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العددان (155)ء (11) 
ديسمبر 1445, يناير 1991 
الثين لهذا العدد فى مصر: جنيهان ونصف 
783 طق 3 : 5 
1 العراق ٠٠٠١‏ فلس الكويت 1,5٠0‏ دينار- قطر 7١‏ ريالا ألبحرين 
" دينار- سوريا ٠٠١‏ ليرة.لبنان 4٠٠١‏ ليرة ‏ الأردن 1,5٠١‏ دينارت- 
2.1 الشعردية 15 ريالا السودان ٠٠١‏ ق- تونس ‏ دينارا- الجزائر ه؟ 
3 


دينارا المغرب "١‏ درهما اليمن 7375 ريالا ليبيا ١‏ دينار- 
الإمارات ٠١‏ درهما- سلطنة عمان ١‏ ريال غزة والضفة والقدس 4٠١‏ 
!و سنتا- لندن 500 بنس- الولايات المتحدة 1,15 دولار. 


الاشتراكات فى مصر: 
موي ١1‏ عددا) ه,اا جنيها مصريا شاملا لبريد. 
الاشتراكات من الخارج زء [عن اسن ١١‏ عددأ: 

© البلاد العربية: أفراد ٠٠٠‏ دولاراً؛ هيئات 57 دولاراً شاملة مصاريف البريد. 
© أمريكا وأوروبا: أفراد 48 درلاراً؛ هينات ١‏ دولاراً شاملة مصاريف البريد. 


العنوان: مجلة القاهرة - جمهورية مصر العربية ‏ القاهرة - 
7 كورنيش النيل ‏ فاكس 4111هلاه ت/ 408ذؤلاه. , 


المادة المنشورة مكتوبة خصيصا للمجلة؛ وتعبر عن آراء أصحابها 
ولا ترد فى حالة عدم النشر. المراسلات باسم رئيس التحرير. 


1 1991  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


العددان 2159 17١‏ ديسمبر 245 يثاير 1941 


لهرستٌ.: 


السيلما والإقتساد: 
أزمة الفن السابع ابه تش يي متاو افيه 
القطاع العام السيئمائى قى مس 

فلن ” ينئدةا 
الخصخصة ‏ دور الدولة فى السيئما .... هاش الدحاس 


السيلما والسياسة 
السياسة فى السيئما العالمية متدممم امن لأوزق ببأينان 
السياسة فى السيثما العربية ٠٠٠٠م‏ عبدالقلى دارة 
ثيار الرفض والتحريض فى السيئما المصرية باسر عبدالمزيز 
السيلها والدين: 
صورة الأديان فى السينما المصرية ..... معمرد قاسم 
السينما والجئس: 
الجئس والرقابة فى السيئما المصرية ... هشام لااشين 
المرأة والجئس فى السيئسا ... هلد مسطثى على 
السينما والفتلسفلا: 
الصيرورة والصورة مقف ضس د مسم وه بدو سد مده لوألل كلل 
السينما والرواية 
الرواية على الشاشة الفضية» 

بين الإدماج والاختصال ٠٠...‏ ظبدالرعمن أبوعرف 
السينها والطفل؛ 
الحضارة فى سيثما الأطفال ..... 
الإيجيبثومائيا فى السيثما العالدية غرفة عبده على 


الفصول والفايالت 

مفص الرقيب.. أو الرجه النظلم لتاريخ السيننا لت شاهين 
السيئاريو أية رهانات 
ملاحظات على سيلما لم تولذ بعد . 
الحقيقة الفنية ليست حقيقة رديلة ... 


مستشارو التحرير 


أنور عبد الملك |. محمد شيد أحمد 
فؤاد زكريا | إدوار الف راط 
السيد ياسين | سلوى بكر 
مسراد وهبه | وائل عقسسسالى 
حسسن حنفى | شهيسمدة البسال 
سسساهم فى تمسسرير هذا العسسدد 
الناقدة: فسريدة مبرعى 
قضايا الفيلم التسجيلى 1ندية ٠‏ هوار: بندر عبدالحدية 
جماليات وسيكولوجيا السيئما عند جان ميئرى كريسئيان مينز 
١‏ ترجمة؛ نبيل عبد الماك 
النقد السيندائن» أربعة تعقيبات ...... أرسكار سيؤار ترائيرسار 
ينا ثرجة؛ أحد علمان 
الأفلام لتاجات أم صوص ٠٠‏ كيجى آسائوما- 
له ترجة: أ.ع. 
لف أهذا هو انحطاط السيئما .مهنم زومان جلكوسحت 
ترجمة:أرع, 
5 تاريخ السينما الصابئة يجيه اط فون تقولد 
1 الكرميديا بين السيئما العالمية والميئما المصرية.» محمد كمال النيد مبارك 
المر اجعاات 
السيد حسن جمعة والحركة السينمائية 
57 فى مصر .. 1 فريدة مرعى 
9 المؤلفات السيثمانية ل المحمود 35 5 أسامة القفا 
خواطر حول واقعية صلاح أبوسيف ..... نور الدين بعبورة 
5 صلاح أبوسيف؛ 
البداية ‏ التاريخ . النهاية ...0 محمد عبدالمظيم قايد 
تداخل الظلال والأبعاد بين السيئدائى والمؤرح حسين عبدالقادر 
5 عالمية الفيلم المصرى بين شادى وشاهين جررج أنسى 
فارس الواقدية الجديد:. فى السينما المصرية على نبوى عبدالعزيز 
5 الحسية فى الطوق والإسورة ...0 زكريا عبدالحميد 
1 
الإبقاعات والرؤى 
: طأقات متفجرة للإبداع الجمار بيرجمان 
1 فى ظلال الملائكة . دائييل شميد: 
14 فاسبندر؛ كان أشسخاصا كشيرين 
لل فى شخص واحد .. تقدي وترجمة: حذام علان 
3141 ماري 1438 ... ليلى الشربيني 
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نعتز با 


أنيس منسور 


ف شطح أحد المثقفين الكبار 
شطع غير صوفى بالمرة, 
ووصف من لا يريد من المشقفين 
أن يطبّع مع «إسرائيل؛ تطبيع 
ثقافيا أنه متخلف عقلى.. وهو 
وصف فيه كثير من التجاوز لجميع 
الأعراف والقوانين العقلية 
والأخلاقية على حد سواءء كما أنه 
نموذج ناصع على وصول طريقة 
التكفير الفكرى مبلغها الأخير 
وذروتهاء وكأنما يقول: من ليس 
معى فهو ضدى بالضرورة وفى 
الحال. 
والحقيقة أن هناك جيلا أو 
شريحة من جيل من المشقفين 


عبد العظيم رمضان 


لطفى الفؤلى 


يريدون الفوز بأى شىء لكى يعلنوا 
بينهم وبين أنفسهم أنهم انتصروا 
على الموت وخدعوا مكر التاريخ 
وتقلبات الجغرافيا في حركة 
عشوائية: لا يحكمها أى مقياس أو 
معي اللهم إلا الوهم الذاتى 
بالتجاوز الذاتى إلى المستحيل. 
لاشك أنه لابد من سلامء ولا 
شك أنه لابد من تفاوض لإنجال 
السلام؛ لكن أى تفاوض وأى 


سلام؟ وإذا كان هناك من يريد أن 


ينصب نفسه واصيا على المثقفين 
فإننا ندعوه إلى قراءة ماسبق أن 
قالته وكررته القيادة السياسية 
أمام المثقفين والكتاب والمفكرين» 


على سالم 


وأمام الصحافيين من أرجاء العالم: 
إن التطبيع يرجع إلى الشسصوب 
وليس فرضا من فنوق أو بالقوة» 
إلا أن هناك من يريد أن يكون 
ملكيا أكثر من الملك! 

كما ندعو المهرولين إلى 
«إسرائيل؛ دون ضبط أو ريطء أن 
يمسكوا عليهم أنفسهم وأن ينظروا 
إلى القضية من وجهة نظر الفن 
والثقافة وليس من ناحية المصلحة 
النفغية المباشرة, فالهيمنة 
الإسرائيلية لا تزال تتربغ على 
أقدار العربء فكيف ١«تطبع»‏ 
الشهية مع الجلاد؛ والجلاد لايزال 
جلاذا ؟! 8 


التحرير 


القاهرة ‏ يناين /1581 ب "ا 


1997  ريمسيد‎  ةرهاقلا‎ 


قسرن من الأصسسلام 


كانت لذة الاكتشافات هى الطريق إلى فتح 
المجهول؛ لقد مرٌ ابشر مذ معرفة التقريم 
والتأريخ بلحظات عجائبية؛ ودفعوا- فى معظم 
الأحيان ‏ أرواحهم ثمنا لاختراع ماء أو لنبوءة ما أو 
لفكرة ماء خارجة عن التقاليد؛ التى كانت؛ لتصبح 
معتقدا راسخا كلما تقادمت. 
إلآ.أن اشر لم يستكينوا سحاولين فض أسرار 
الطبيعة والكون ومرّت عليهم قرون؛ أصبحت فيما 
بعدء علامات لموت زمن وصحو آخرء وبعضهم الذى 
كان منبوثا فى وقت ماء لسبب دينى أو اجتماعى: 
أصبح قديم) فى وقت آخرء وهكذا كأن دواليب تدور 
لصنع قوالب لتحطم فيما بعد. 
فالإنسان الأوّل الكائن فى جغرافيته امحدودة؛ سواء 
أكانت المكانية أو الزمانية؛ كان محيطه الضيق هو 


آخر الكون» فحاول اكتشاف نفسه ومحيطهء وفى 
محاولاته تلك؛ اكتشف أدواته من خامات بيئته فى 
العصر الحجرىء أو فيما تلاه من عصور, كالعصر 
البرونزى واكتشاف المعادن.. استطاع أن يتغلب على 
الصعاب ويجعل الطبيعة طُرّع بنانه؛ وأصبح فنانا فى 
صنع بيسته وفى صنع أدواته من الطين والأحجسار 
والمعادن ثم بذأ يفكر فيما وراء مكانه المدود, 
فاكتشف أن هناك جغرافية أخرى وأزمنة أخرى» ومن 
ثم حاول فهم ما يحدث وراء الطبيعة؛ فرسم أحواله 
على جدران الكهوف واخترع لنفسه طواطم وآلهة 
ليعبدهاء وكان «الشعر: أحد أشكال التواصل بين 
الإنسان والإنسانء بينه وبين ما وراء الطبيعة» وهو أيض) 
نص طقوس العبادات؛ وفيما بعد أصبحت هذه 
الأشعار مقدسة وحاملة لتأريخ البشر فحملت معها 


القاهرة ‏ يناير ‏ 19917 ه 


الحكايات؛ الأساطيرء العلاقات الاجتماعية؛ الخروب» 
الرسمء امجازء امحروج. 

وكان اكتشاف الجغرافيا والارتجال؛ فعحا آخر 
للعقل وللمخيّلة وانفتاحا للآفاقء ومن ثم ترك ما هو 
غير مناسب للحياة والمعرفة الجديدتين» وبدأ فى نسج 
عالم جديدء وبدا الصراع مع الطبيعة كأنه لا ينتهى» 
فكانت الحروب وما تخلفه من تاريخ على مستوى 
الانتسصار أو الهزيمة؛ معنى آخحر لحياة الإنسان على 
الأرض» غير أله لم يتخلٌ أبد) عن حلمه فى معرفة 
الجديد والوصول إلى أقصى ما أنتجته روحه. 


ومن ثم جاءت العلاقة بين الشعر والسيبما (أقصى . 


مسخيلة القرن العشرين) لأن الشعر (حلم الروح 
البشرية) حفظ تأريخ الحضارات التى ولدت بعد 
الإنسان الأول؛ عبر الملاحم والأساطير, مغلما حدث 
للحضارة الإغريقية فى ملحمتئ «الإلياذة؛ و«الأوديسا» 
لهوميروسء وفى الحسضارة الرومانية فى «الإنيادة» 
لفيمرجيل؛ وفى الحسضارة الفارسية فى «الشاهنامهة 
للفردوسى ودكعاب الموتى) فى الحضارة الفرعونية 
و«ملحمة كلكامش» فى العراق القديم ودالماهابهارتا» 
فى الهندء إلى الملاحم الشعبية العربية «كالزير سالم؛» 
«عبترة»» «أبى زيد الهلالى».. إلخ. 

وقد انطلق البشر من مجاز تلك الملاحم إلى التأمل 
العميق فى الكرن .والأشياء اميطة؛ وكانت الأديان 
إحدى أدوات التطور الهائل؛ ومن خلال نقد جوهرها 
فيما بعد والصراع حول تفسير بعض نصوصها 


والإيمان والإلحاد بهاء خلقت عقلا جديد) محاورا, 
وقد نشبت حروب فكرية» تحولت إلى حروب حقيقية 
من أجل إثبات صحة الفكرة وانتشارها أو انحسارهاء 
وكانت الحاجة إلى الاطمننان وراء التسفكر فى 
الاختراعات والاكتشافات» والبحث عن أرض أخرى. 


وكانت تلك الأرض هى «العلم) ومن ثم دخل 


: العلماء معركة دموية عنيفة منذ القرون الوسطى, حتى 


بدايات القرن العشرين» وقد انُهموا بالكفر والإلحاد 
والهرطقة؛ واسشهد كغير منهم؛ أصبحوا فيما بعد 
قديسين, وإن كان هذا الغمن قد دفع قبل ذلك من قبل 
فلاسفة ومنظرين ومتصوفين وخارجين على منظومة 
الإيمان التقليدى الراسخ, إل أن العلم ظل يدفع بالبشر 
للأمام ولا يهاب الموت على مذبح المتعصبين. 

ومن ها كانت الحضارة الأوروبية هى الموكولة مدل 
القرون الوسطى» ببوءة العلم» وإن استفادت بقوة من 
جميع الحضارات السابقة فى شتى مناحى التفكير» 
وقد تضافرت فيها جهود العلماء مع الفلاسفة 
والمفكرين والشعراء والفدانين فى ترسيخ العلم؛ بغضص 
النظر عن الاستعشهاد الذى تم, وما إن جاء القرن 
العشرون حتي أصبح العلم جزء) لا يعجزأ من البناء 
العقلى للإنسان. 

ومن هذه الحسغسارة؛ جاء الأخسوان «لويس 
وأوجوست لومييره ليكتشفا طاقة روحية أخرى من 
طاقات الإنسان الفنية؛ وأضاف للبششرية الفن السابع 
السيدما) الذى أذ من جميع الفئون التى سبقته, 
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ل سس سس حيبي 


استعار من الشعر والعاريخ والأسطورة والملاحم والدين 
والعلم والفلسفة والفن التشكيلى ليصبح بحق جماع 
الفون. 

ومحاولة (الأخوان لوميير» لم تكن الأولي» فقد 
سبقتها محاولات الفانوس السحرىء الذى أخترع عام 
على يد روبرت كيربورترء وآلة ه. اج 
كلارك ‏ 1850 فى بريطانياء ومحاولات تشسيت 
الزمن المسحرك,» وأخد صورة متمحصركة للإنسان» 
واكثملت بالأخوين لوميير؛ عندما اسمترعا السلولويد 
واستطاعا أن يحركا الصور فى لقطات متتابعة. 
' وكان العام )١1848(‏ (عام الأخوان لوميبر) تاريخ 
جديد) للبشر يؤرخون به أحبلامهم, التي ستصبح فيما 
بعد جزءا من حياتهم الواقعية أو المتخيّلة؛ وقد أضاف 
هذا التاريخ بعد) آخر لمعنى الحياة ورومانسيتها وعنفهاء 
وكشف عن خيال البشر في قرة انجاز. 

وإذا أردنا أن نرصه إنجازات هذا الفن العظيمء فإننا 
نحتاج إلى آلاف الصفحات.. غنير أننا نحاول أن 
تعوقف عند مسحطات معيئة فى القرث العشرين» ليس 
لأنه قرن فوران العلم العظيمء ولا قرن إنجاز الصداعة 
الهائلة لوسائل الاتصال والأقمار الصناعية والخحروب 
العالمية والقنبلة الذرية فحسبء لكن لأنه قرن المطاف 
الأخير لألفية وبوابة ألفية جديدة؛ إذن؛ من وجهة 
نظرناء نرى أن السينما أهم خيال صنعه هذا القرن 
العظيم. 

لم نكل امبر مده قن فلك النتعتزلات 
والمحاولات العلمية فى العالم, فكان العام ١845‏ عام 


مصريا سيئمائيا؛ وفى الإسكندرية: ثغر مصر الشمالى 
بدأ أول عرض سينمائى فى شكله البسيط والبدائى» 
كان ذلك فى 6 ١١‏ 1845ء وقد أثار ددهشة 
المتفرجين» الذين سيخرج من بينهم فيما بعد صتاع 
هذا الفي الجديدء التصبح مصير إحدى قلاع السيدماء 
حتى إنها سيت «هوليوود الشرق؛ ومنها انطلاقت 
السينما إلى معظم أنحاء الوطن العربي. 

ومند البداية اتخد العاملون المصريون فى هذا الفن 
مظهرا جام يراكبوا تطور اللرهن البشرى» وكان 


«(محيد بيومى»؛ «محمد مخليل راشد؛؛ «محمد كرما 


من صنَاع ذاكرة ذلك الفن, وقد أخسرجموا أجبيالا 


أضافت إلى روحه ‏ ومن أساطيرها امخاصة بعلم 
جديلا, لتصبح فى نهاية القرند العشرين 6 مالوقاء 
يؤرخ لذاكرة الئاس ويرصد الأحداث ويستخدم جميع 
المنجزات العلمية. 

وهاء أب كانت البداية الحقيقية للسيئما المصرية» 
فقد بدأت؛ والاختلاف فى التأريخ لا يهم فالمهم هو 
البداية المواكبة للعالم (1895) على يلد «الأخصوين 
لوسيير؛ فى الإسكندرية؛ حتى عام 1471 وعغرض 
أول فيلم مصرى للسيدة عزيزة أميرء فقد بدأت هذا 
الفن العظيم فى مصر ودرسه المصريون» وقامت نخبة 
منهم بالاحتفاء به ودفعه فى طريق جعله صناعة سوام 
أكسانوا م.خسسنرجين أو نقسام أو ممعلين أو كنّابا أو 
اقعصاديين؛ مثال طلعت حبرب باشاء الذى حاول أن 
يقيم صناعة سينمائية مصرية تؤرخ لحياة الممسرين 
الحقيقية. 
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وإن اخخترنا تأريخا ما لذروة الحلم: فى السيدما 
المصرية؛ فلاشك سنأخذ زمن السشينيات؛ الذى 
استطاعت فيه السيئما أن تخلق. تيار رومانتيكيا حالماء 
لايزال صداه؛ حتى ى الآنء متعمثلا فى فاتن حمامة 
شادية, هيد رستم» حسن يوسف» شكرى سرحان» 
محمود مرسى: محمود المليجى» هدى سلطان:ء فريد 
شوقىء صلاح أبوسيف؛ يوسف شاهين؛ شادى 
عبدالسلام؛ غماده حمدى» عبدالحليم حافظ: محمد 
المرجىء كمال الطويل؛ صلاح جاهين؛ بليغ حمدى» 
حسن الإمام؛ كل على اختلاف هواه وما أعطاه لفن 
السينماء فقد نهضوا أو حاولوا أن ينهضوا بها عبر 
الحلم الذى انكسر مع سيئما السبعينيات» العقد 
التاريخى الغريب فى حياة المصريينء إلا أنه فى 
الشمانينيات» بدأ جيل يقوده فرسان من الغرجين 
والممثلين والكتّاب؛ فى محاولة منهم للتعبير عن مصر 
من الأعماق» ومازالوا يأملون أن يدخلوا الألفية الغالنة 
بالحلم. الحلم احقيقى غير المزيف» دون رقابة أو 
خوفء عبر جميع الآراء؛ والتعبير دون مقص الرقيب 
أي كان: سراء أكان رقيبا موظفا أو رقيبا اجتماعيا أو 
رقيب) داخلياء فعليهم بعد مائة عام من السينما أن 
يدخلرا المائة الغانية بذلك الرصيد الضخم من الفن 
السابع العظيم. 

فقد كان المصريون يحلمونء مئل نهاية القرن 
الماضى؛ أن تكون مسصصسر للمسصريين وأن يطردوا 


4 القاهرة - ديسمير "199 


5 

الاستعمار والفقر والجهل والمرض» وحاولوا استنهاض 
مواهبهم الكامنة؛ فتأريخ السينما ليس بعيد) عن قَوَّاد 
الشورات: عرابى؛ سعد زغلول أو قاد الفكر: محمد 
عبذهء طه حسين» شوقىء البارودى» ججورج أبيض» 
سيد درويش» وعلى مبارك؛ فجميعهم كانوا يحلمون 
ويتعلمون أئ فن جديد أو فكرة جديدة؛ ويحاولون 
هضمها وجعلها فكرة لصالح الروح المصرية؛ وعندما 
جاءت السيئماء استطاع تقر منهم أن يحولها إلى 
صناعة مصرية خالصة:» ولو من ناحية المضمون؛ وان 
تأثرت بالغسرب فى البدايات» وما زالت فى بعض 
الأحيان؛ إلا أن هناك علامات لا تتسى مغل فيلم 
«السوق السوداءه» و«العزيمة؛ لكمسال سليم» 
ودالأرض؛ و«المومياء؛ ودبداية ونهاية؛ ومعظم أفلام 
ليلى مراد حتى جيل عاطف الطيب وخيرى بشارة 
وداود عبدالسيد ورضوان الكاشف ومجدى أحمد 
على؛ وفى هذا العددء نحاول فقط أن نوئق لحظة من 
الزمن مرت بأصدائها التى ستظل باقية؛ وأن نرصد 
جميع ما يتعلق بالسيئماء بقدر الإمكانء» سواء على 
مستوى تأريخها أو تقنياتها أو على مستوى تناولها 
للإنسان ككل» سياسيا واجتماعيا؛ أو من حيث هى 
صناعة كاملة» هل نجحت بما حلمت به خلال مالة 

عام أم لا؟ وما مدى فاعليتها فى امجتمع المصرى؟ « 


مهدى مصطفى 


٠١‏ اسنة سينما.. قرن من الإحلام 


د مطاهشىالسينما. تحتستى مح رم 
[السجثهة والإقتسام 

الا أزمة الفن السابع. مدكور ثابت. ]أ القطاع العام السينمائي في مصر 1181 
لاقاا. على ابو شادى. إذَّا الخنصخصة دور الموؤلة فى السينوا. هاشم النحاس: 
السينعا والسياسة 

3 السياسة فى السينما العالمية. فوزى سليمان. ![1!| السياسة فى السينما العربية. 
عبدالغنى داود. 1( تيار الرفض والتحريض فى السينما المصرية._ياسر عبدالعزير. 
السينها والدين: 

صورة الأديان فى السينما المصرية. محمود قاسم. 
السينها والجس» 

الجنس والرقابة فى السينما المصرية. هشام لاشين. 
1 المرأة والجنس في السسينماء. هند مصطفى على. 


[لسيثهم (و[[لفالسفة 

7 الصيرورة والهورة. وائبل خالتاى. 
السينها والروايق 

الرواية على الشاشة الفضية. بين الإدماج والغتطار: عبدالرحمن ابو عوف. 
السينعا والطفل 


1 العضارة فى سينما الأطفال. فريال كاصل. 
]1 الإيجيبتومانيا فى السينما العالمية. عرفة عبده على. 
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القاهرة - 


بر 1993 


م ىق انفصل الإنسان عن الطبيعة 
3ق واستطاع بواسطة فاعليته على 
الطبيعة ذاتها أن يصنع وسائل معيشته, تشكل 
الوعى واللغة بفعل هذا الانفصال» لكنه وعى 
معذب بالاختيار.. إن الخروج من جلة عدن 


هذه شكل عنصر الحنين الدائم فى الوعى ٠‏ 


الإنسانى إلى العودة مرة أخرى للانسجام مع 
الطبيعة: فكان الفن هو الوسيلة التى مارسها 
الإنسان لتصوير ذلك الحنين 1.615م051. 

الصورة المبكرة المرسومة على جدران 
الكهوف والطواطم على صورة أو قناع حيوان 
مثلت ذلك الهاجس حول الخلق.. إن الإنسان 
الذى تحول يريد أن يحول الطبيعة. 

تطورت المعضارات الكتابية مع تنوع 
الأشياء المخترعة والتى ليست مواد مباشرة 
للطبيعة ولكنها محولة بفعل العمل الإنسانى» 
وتنوعت المسميات والأفعال فنتج عن ذلك 
كله تطور وسيط لإدراك العالم الموضوعى 
ولتنظيم العمل والجماعة هى «اللغة؛ تمثلت 
وظائفها الأولية فى وصف الأشياء ووصف 
الحركة ووصف الزمن؛ ثم تطورت بعد ذلك 
التستسضسمن بالإضافة للدور والمحستوى 
الموضدوعى لدور ومعتوى اجتماعى ‏ 
أيديولوجى ‏ لم يعد الإنسان الذى خرج من 
جلة عدن الشيوعية البدائية ‏ لم يعد أخا 
الإنسان لقد أضحى الناس حيوانات طبقية 
متكلمة. 

إن الوظيفة الأهم «للغة ‏ الكلام؛ أصبحت 
خلق تصور عن العالم يناظر التقسسيم 
الاجتماعى للعمل. إن العمليات اللغوية ‏ 
الاجتماعية بجائب وظيفتها الإدراكية 
الموضوعية أصبح لها دور إعطاء تبرير وجود 
الإنسان فى مسج تمع طبقى وخلق 
(كزموجين) ‏ تصور عن العالم ‏ هيراركى 
مماثل للوضع الاجتماعى. 

كانت الحكمة ثم الدين هى الملندتجات 
اللغوية الأكثر إحكاما.. والمدوئة سواء على 
حوائط المعابد ثم بعد ذلك فى كتب مقدسة. 


تطورت إلى جانب (اللغة ‏ الكلام) .. 
أدوات أخرى أقل انض باطا للمدطق 
الاجتماعى ‏ الرسم ‏ الدحت ‏ الموسيقى ‏ ذات 
دوافع ميقالوجية ‏ يوتوبية أعمق بينما 
وشائج ‏ (اللغة ‏ الكلام) بالحياة الاجتماعية 
والاتصال اليومى. 


إن وطأة الاج صاعى داذل النظام 
اللغوى ‏ الكلامى هر الذى جعل من إلفنون ‏ 
الرسمء الدحت, الموسيقى ‏ ملي للتصرر 
والتعبيرعما يتخطى الشروط الاجتماعية 
المعاشة بينما الأدب هر الأكشر تزاءنا مع 
الحياة الاجتماعية. 

إن عملية كتاية وإنتاج الأعمال المكتوية 
والمقدمة؛ الكتب الدينية ‏ الحكمة ‏ االدبرص 
القانونية.. وكلت إلى؛ وقام بها أعضاء 
متميزون فى الهيئة الاجتماعية. 

ولم ينتج المعدمون نصوصا مهمة .حتى 
«ثسورة سبارتاكوس؛ والتمرداء 
المقبلة لم تنتج نصوصا مبنية ومحكمة . 

والسيحية كحركة معدمين لم تدعرل 
من طقوس (عانة) إلى نص مكتسوب إلا 
عددما أصبحت ديئاً وجزم) من الدلبقة 
السائدة؛ وإلى مؤسسة وأداة اجتماعءية بيد 
طبقة تمنلك من الفائض ما يمكلها من تفريغ 
موظفين أيديولوجيين (كهان- وساظ 
رسل). 0 

على العكس من ذلك؛ كانت الأعمال 
الفنية من وظائف العمل اليدزى: لقند 
استطاع الفنان ‏ البروليتارى ‏ لا أن ي»بر مقط 
عن المفاهيم السائدة ‏ لكن أن يسرب داخل 
ألفن ما يتخطى وضع الطبقات ‏ اليوتوببا ‏ 
فى الشرق» فإن اللصوص التأسيسية المدرنة 
والمتناقلة سواء كانت مقدسة أو دنيوية أو 
المتناقلة حبر الأجيال من المجتمع القديم» هى 
الدصوص المتدمكلة والممذلة للدقسائق 
الاجتماعية:؛ والإنتاج اللغوى للمحرومين 
مشنت وغير ملتج وفق دوافع محددة ووافعية 
استراتيجية ‏ للخطابء وأغلب هذا الإنتاج 
طواه الدسيان.. أوظل صسمن الحكايات 
الشفاهية المبعثرة . 

فى العصر الوسيط المدأخر» ارتبطت 
فلون الرسم والدحت والموسيقى بالهيراركية 
الديديسة فى أوروياء وفى الشرق ارتبطت 
العمارة بالتحالف الدينى ‏ الدنيوى المسيطر.. 
فى أورويا قام الرسامون بإبداع الكاندرائيات 
وتصوير الحياة المقدسة؛ وفى الشرق كانت 
المساجد العظيمة وفى الحالتين أضنيفت الأبهة 
والعظمة على خطاب ألدين وعلي مؤسسات 
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ا فى عصر النهضة الأوروبى» بدأت 
عملية تثوير كبرى للحياة الاجتماعية ووسائل 
الإنتاج والحياة الثقافية » لم يكن هذا زليد فكرة. 
عنبقرية خطرت ,على ذهن.مفك نأف صلح ' 
وإنما النتيجة المباشرة لظهور طنقة اجتماعية 
جديدة يشكل التغيير المستمر لأساليب الإنتاج 
أهم مستلزمات وجودها وبقائها.إن 
البورجوازية الجديدة أنزلت المهن الذقافية 
القديمة والمقدسة من عليائها التى وضعت 
فيها فى العصور القديمة والوسلى وحولتها 
إلى عمل مأجورء لقد أصضبح الفنانون 
الحديثون عمالا مأجررين وأصبحت الأعمال 
الفنية سلعاء وفى الوقت ذاته احتوت هذه 
العملية تداقضا صارخاء ذلك أن إنداج 
الفنائين يمئل حاجة ماسة للاستقرار 
الأيديولوجى والسيادة؛ وهو ليس إنتاجا يتم 
وفق خطوط إنتاج منظمة بما يوافق التقلية» 
لكنه يعدمد على عوامل شديدة العشوائية 
شخصية وتاريخية ولايمكن إرجاعه إلى 
العمل المجرد الضرورى اجتماعياء وهذا 
العنصر جعل من الأعمال الفنية مجالا واسعا 
للاستحواذ والمضاربة؛ لكن المفارقة أن كثيرا 
من تلك الأعمال الباهظة الذمن مات 
مبدعوها من التضور جوعا. 
زيدة القول أن خلق «صسورة؛/ 
(عقمسة - متعدانزة) للعالم المادى والروحى 
كان المجال الرئيسى؛ وربما الوحيد والداقع 
للإنتاج الفنى عبر العصور التاريخية 
المختلفة , 
أدى اختراع التصوير الفوتوغرافى كأحد 
نواتج تقدم العلوم والكيمياء؛ إلى وضع فنون 
التشكيل ‏ التصوير ‏ والدحت ‏ فى تحد كبير 
خرجت منه بابتداع طرق وأشكال جديدة 
للتعبير غير الكلاسيكى بدأت بالتأثيرية 
والتكعيبية حتى آخر المطاف؛ لقد استطاعت 
آله الدصوير الضوئية . الكاميرا ‏ أن تنتج 
صورة الأشياء ‏ صورة العالم الموضوعى 
لكنها عالجت الثوابت وهو ما عالجته الفنون 
الأخرى من قبل» ظلت الحركة والزمن 
عصيتين على الإمساك والتصويرء لقد بقيا 
مجالين للوصف لايمكن الإمساك بهما: 


مكو مفل مل مدبرٍ مع 

كجلمود صخر حطه السيل من عل 

فى مطلع قرندا الذى يوشك أن ينصرف» 
أتى التطور والشورة الأهم فى تاريخ الفن.. 
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لفن يمكنا من تصوير الحركة.. ثم بعد قليل 
تصوير الزمن.. إن اختراع السينما هو العملية 
الأكبر فى تشكيل الوعى الإنسانى منذ 
اختراع اللغة أو تكونها. 

السينما صورة الحركة 

فى (مكرٌ. مفر) وصف للحركة 
وتصويرها عن طريق وسيط هو اللغةء وهناك 
فى الديناميكا وصف آخر للحركة نقطة .م 
(لاو”) نقطة 8 (ولاو ,*) خلال زمن 7 
كانت الحركة الميكانيكية قبل عصر 
الرأسمالية هى حركة الأجسام بفعل الجاذبية 
أو بفعل القوة الحيوية (العضوية) الرأسمالية 
والأزمنة الحديئة كان أحد مولداتها توليد 
الحركة صناعيا بالمحرك البخارى ثم 
بالاحتراق؛ لقد تم الحصول على الحركة 
صناعياًء ومنذ تلك اللحظة الفاصلة أخذ كل 
شىء يتحرك ولايتوقف أو يموت. 

وجاءت الصور المتحركة أو صورة 
الحركة ألتى تسجل حركة الشىء (انتقاله» 
وتحوله؛ إن العالم الذى لن يستقر فيه شىء 
على حالة أنتج أخيرا الأداة الفنية التى 
تستطيع أن تنتج فن الحركة ©::710.. فسى 
الأفلام الأولى للإخوة دلومييرن» فإن صورة 
أندفاع (حركة) الناس فى الخروج من أبواب 
المصنع.. وصورة وصول القطار.. التى ريما 
لاتشير العجب الآن.. كانت هى الإدهاش 
والسحر عينه؛ فول مرة يرى الإنسان 
صورة شىء يتحرك وفى العروض الأولى 
يحكى أن بعض المشاهدين اخدّبؤزا حتى 
الايدهسهم القطار. 


فى الأفلام الأولى المصرية «لمحصمد 
بيومى: » فإن صورة الدحرك الهوينى 
بالجمال على كوبريى قصر الديل.تجمع الناس 


: لاستقبال سعد :زغلؤل؛ وفئ. الحالتين 


(لوميير: بيومى)» فإن الكاميرا تقدص هذا 
المدهش ‏ إمكانية تسجيل تحرك الذاسٍ 
والأشياء . فى السينما الصامتة؛ تكدشفً 
إمكانية التغيير بين إيقاع أخذ الصورة وإيقاع 
عرضهاء أى تغيير معدلات الحركة لإعطاء 
إمكانيات التسارع أو التباطؤ ‏ تحليل الحركة - 
واستخدام هذا فى الدراما ‏ كاريكاتور مثلا - 
فى «الأزمنة الحديئة» لشارلى شابلن فإن 
حركة الماكيدات المتماثلة وحركة الإنسان 
اللاهخة وراءها.. الإنسان الآلة الذى تمول 
إلى ملحق للحركة الميكانيكية. 

يأتى «المونداج» ‏ الدوليف ‏ لكى يوجه 
الضرية القاصمة إلى نظرية أرسطو فبى 
الدراما (وحدة المكان ‏ وحدة الزمان) . 

إن المسرح الذى مثلت عليه صراعات 
الإنسان الكبرى خلال تحوله من الهمجية 
إلى الدتمدين ‏ الدراجيديا ‏ يخلى المسرح 
مكانه للسينما وتخلى التراجيديا مكانها الدراما 
الحديقة التى لاتدضمن وحدة المكان فى 
الوقت نفسه فإن قوى الإنداج الجديدة - 
الرأسمالية تدخطى الحدود وتدوسع عابر 
القارات. 

إن المكان القديم للحدث قد اختفى ليحل 
محله مكانية جديدة مركبة يربطها المركبات 
السريعة والتليفون والتلغراف. 

إن حدثا يتضمن حوارا بين شخصين 
غير متواجدين على القارة نفسها أصبح 
ممكنا ومعتادا فى الحياة كما فى السيدما 
باستخدام المونتاج المتوازى. 

الإيهام بالحقيقة منذ «مكرٌ مفرٌ؛ حتى 
«نكون أولا نكون:؛ كان سعيا دائما للفن 
والأدب فالأيديولوجيا لاتقدم نفسها بوصفها 
تصورات ولكنها صورة الواقع. 

الآن؛ أصبح بالإمكان إعادة خلق 
وتكوين صورة الواقع وفى شموليته أى فى 
حركته ودخلنا إلى صر أصبح الإيهام 
بالواقع والقدرة على السيطرة” والتوجيه 
بالاتساع نفسه والشراهة نفسها التى لأدوات 
الإنتاج الحديثة ذاتها . 


وسيلته الرئيسية هى فى التوجيه وخلق 
العادات وتبنى المسالك.. وصنع الإنسان 
الجديد.. كانت الأداة هى الصورة المتحركة 
أوصورة الحركة التى تعطى أكبر يهام 
ممكن وغير مسبق بحقيقة الحدث والذى 
يكون فى الحقيقة عملية صداعية وتخيلية 
كاملة تمت داخل معامل واستديوهات دخلت 
السيئما إلى المجال الأهم فى عملية الإنتاج 
الحديئة وهو مجال الاستهلاك؛ إنهأ أصبحت 
مددوب المبيعات الذى لاغلى عله لخلق 
. الدوافع الاستهلاكية. 

منذ ما يقرب من قرن وعملية تشكيل 
طبقة متوسطة جديدة عالمية تأكل بالملريقة 
نفسها وتحب بالطريقة نفسها ولبناتها 
المواصفات الجسدية نفسها.. هذه العملية 
التوحيد القياسى للناس ‏ تمت من خلال 
السيدما.. كانت أجساد وملابس وعادات 
الببات فى ميدان طلعت حرب تتحول 
لتصبح مثل تلك البنات فى الشانزليزيه أو 
ميدان الطرف الأغر بلندن.. هى نفسها 
أجساد وملابس وسجائر وطريقة حركة 
وطريقة إغراء وتأوهات نجمات ونجوم 
السيدما الهوليوودية. لقد تم إعادة الخلق 
بواسطة الشريط السيدمائى المملتج. 

السينما صورة الزمن 

الزمانية الكرنولوجية والتدابع لأحداث 
ينبغى البحث بينها عن حدث تأسيسى ‏ 
ميلاد المسيح ‏ هجرة النبى ‏ هدم هيكل 
سليمان.. كانت الأشكال المؤهلة لتاريخ قبل 
رأسمالى.. العصر الحديث أوجد زمإنية 
جديدة فتتابع الملوك أو ظهور نبى لم تعد 
أحداثاً مهمة:؛ لقد تشكلت زمانية جديدة 
قدمها «كارل ماركس؛ مفكر العصر 
الحديث بامتياز.. 


إن السؤال ما هو الزمن؟ وكيف نقوله؟ 
يجيب «دانييل بن سعيد:: كتابة جديدة 
للتاريخ؛ أيضا إنصات جديد وكتابة جديدة 
للزمن.. لم يعد هناك ذلك التاريخ لوحدة 
المعنى فى تاريخ عالمى محكم بالتحالف بين 
النظام والتقدم؛ الانقطاعات.. الأزمات.. 
الثورات هى الجوهرى فى التاريخ الحديث.. 
هى الحوادث بامتياز. 


طلعت حرب مؤسس ستوديو مسر 


فاتن حمامة وفردوس محمد وعبد الوارث عسر 
فى فيلم الك يوم يا ظالم؛ لصلاح أبوسيف 


االم ممممممممممممماماممم 12251 1 لمم 0ك 


إن «عصر الأيديولوجياء هذاء كانت ' 


فى الزوج (مكان-زمان) فى 
الميدافيزيقا القديمة» يبدر المكان كأنه الأداة 
الوديعة لموضوعية ساكدة وأبدية الزمن 
المتحركء ليس له مكان فى هذا الرسوخ 
الاستاتيكى فالماضى لم يعد موجوناء 
والمستقبل لم يصل بعدء والحاضر نفسه 
يهرب من كل لحظة ليست كل نفسها أر 
اجظة أخرى هكذا فالزمن والحركة متلازمان 
وكما يمكننا أن نقيس الحركة بالزمن فإننا 
نقيس الزمن بالحركة؛ وبدجاوز الزمن 
المقدس للدين والزمن المتمائل للفيزياء فإن 
الزمنية الخاضعة لإيقاع التاريخ والاتتصاد 
منظمة فى موجات وفترات وأزمات.. إنها 
علاقة اجتماغية:؛ هناك زمن ميكانيكى 
للإنتاج؛ وزمن كيميائى للدبادل وزمن 
عضوى لإعادة الإنتاج؛ وزمن تاريخى 
للسياسة وهكذا فالساعة هى أول07786اناك 
(آلية) تم استخدامها فى مهمة عملية. 

الزمانية الجديدة 6االه,0م76:3 نتصشمن 
(حاضر الحاضر) (نسعمم نل بمعمية) 
وحاضر الماضى (56قد نال :5:650) وحاضر 
المستقبل (عسسظ هل :«هدع:) . فى السيلما 
يجد هذا التغيير الزماني تعبيره فى العصر 
الذى تم فيه تعبكة الزمن على هيكة سلعة 
(قوة عمل) ٠‏ 1 

كان الاهتمام فى الأركيولوجى القديم هو 
البحث عن الزمن المفقود والحصول على 
بعض آثاره جعلت السينما ليس الحصول على 
الآثار ممكدا..ولكن الإبقاء على الحدث 
والزمن.. نستطيع أن نحضر الماضى وأن 
نراقب الزمن الذى كان يراقبنا. 

التقطيع معدمدمءء2 والترليف عوهامه3 
أناحا إعادة ترتيب الزمن وتصويره واختراع 
زمانية السينما التى تديح خلال ساعتين 
استعراض تاريخ واقعى يحدث فى مئات 
السنين. 

إن ما تغير من زمانية على الصعيد 
الاجتماعى؛ تغير فى الفن لكى نخلق السيلما 
- فن القرن العشرين. 

وحدة الزمان التى اشترطتها الدراما 
القديمة تم الإجهاز عليها أيضا.. «الزمكانية؛ 
الجديدة يلعب الزمن فيها مع المكان فى 
علاقة تبادلية مختلفا عن إيقاعه الحقيقى» 


١‏ حركة تتحول إلى زمن.. وزمن إلى حركة. 
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إن #ملية مراقبة الزمن هذه؛ تغير 
علاة.ات الموضوعى بالذاتى وعلاقات 
جمهرر ممالة العرض بالشاشة:» إن الزمن 
أك..ينمساني يديح ويرفر ويستوجب دخول 
المشاد إلى المشهد وتلبس الجمهور 
للشخدديات السينمائية وإعادة إنتاج العلاقات 
الاجتمادية. 

من المياودراما العاطفية حتى الموجة 
..رورا بالوائمية والاستعراض 
فإن عملية تشكيل الوعى والذوق 


والء.-ساسية أصهحت تتم خارج المدرسة 
والعسيد ,إلكئيسة. 

لم ينتصر الأمر على ذلك فتقديم ما 
ندم يخ - الماضى ‏ الذى أعيد بناؤه 


مرة نكى يبرر ويقوى علاقات القوى 
.. تازيخ الرومان واليسونان 


به مع قرائكلين روزفلت 
5 كان الفاعاون على مسر الأحداث فى 
الشورة الفرئسية والأمريكيون يقوسون 


القاضرة ديسمينت 1993 


مسسافى 
السسينوسا؟ 


بأدوارهم مرتدين حللا وعبارات قديمة من 
الجمهورية الرومانية.. على العكس؛ فالسينما 
قدمت الرومانيين واليونانيين يتكلسون 
كمواطنى ورؤساء الولايات المتحدة وأوروبا.. 
تم تقديم عصابات الغرب الأمريكى كأبطال 

قدم استدعاء المستقبل أيضا كعبد 
الحاضر ذلك مع وهم القوة بأن أيديولوجيا 


الحاضر وعلاقاته تستمر إلى الأبد ‏ نهاية 
التاريخ ‏ إن سينما الخيال العلمى (عم٠مهنهة‏ 
ددنهة) هى تخيل أن انتقالا هائلا وغزو) 
للمجرات ممكن فى الوقت التى تظل فيه 
علاقاتنا الزمانية على الأرض كما هى؛ فى 
المرحلة الجديدة كل ما هر ثابت يتبخر إلى 
أثير وكانت السينما هى المعادل الفنى لهذه 
الزمانية؛ لقد تغيرت بعدها أساليب الفنون 
الأخرى فى الكتابة غزت أساليب المونتاج 
والباستيش» والفلاش باك والتقطيع 
السينمائى. 

والشعر اتجه إلى وصف الحياة اليومية 
والتجربة المعاشة بعيدا عن المقاهيم» والرسم 
بحث عن طريقة جديدة للتكوين.. لم تكن 
التكعيبية ممكنة دون خيال سينمائى حتى 
وصلنا أخيرا عند «وارن وارهول؛ لاستخدام 
نيجائيف فوتوغرافى متتابع ‏ صورة مارلين 
موترو- وسينمائية للذن التشكيلى. 

القد سمعنا مأ يعز على السماع 


لقد شهدنا ما يعز على الرؤيا. 82 
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القا 


ب5- ديسمير - 


كك 


مسدكور تابه 


كاتب ومخرج مصرى 
رئيس المركز القومى للسينما 


م , بين ألفن والاقتصاد يطول مشوار 
الذهاب والمجىء بحثا عن مكامن 

المشكلة فى أزمة صناعة السينما المصرية» 
لكن من بين المداخل كلها التى يتم اقتحامهما 
فى محاولات الفحص والتشخيص يلدلم 
الجميع لدى مدخل أساسى يندرأن يستكليه 
أحدءألا وهو المدخل من خلال مشكلة 
«التوزيع الخارجى للسينما المصرية؛ والذى 
يندرج - وفقنًا للمفهوم الاقتدصادى. تحت 
موضوعات «التسويق: وفى هذا الصدد أيضاء 
نجد المناقشات وقد طالت دون أن تدنجاوز 
رصد ظواهر المرض وإعلان الآمال المتكررة 
فى الشفاء دون انتقال حقيقى إلى إبداع حلول 
عملية؛ وذلك هوالأمر الذى تستهدفه سطور 
هذه الورقة هناء فى محاولة لاقتحام الأزمة 
بحصرها أولا فيما عليه الإجماع؛ وهر مشكلة 
التوزيع الخارجى للسيدما المصرية» لكن مع 
محاولة طرح نموذج عملى ضمن اقتراحات 
الحلول المرج و إبداعهاء دون أن يعنى ذلك 
أنه حل أوحد؛ بل نقرأنه مجرد فتح الباب 
المنهجى أمام هذا الطريق فى التفكير بطرح 
الحلول العملية كمجرد نموذج ليس إلا... 

بداية » ولكى يمكن طرح مقترحات 
عملية»لابد من التأكيد على أن مشكلة 
التوزيع الخارجى غير منفصلة عن «نمط 
الإنتاج السينمائى المحلى؛ وتوزيعه الداخلى» 
لذا يلزم التعرف ‏ أولا ‏ على هذا «النمط»؛ ثم 
التعرف ‏ ثانيا على حجم ومساحة التوزيع 
الخارجى الحالى ومشاكله . 

نمط الإنتاج والتوزيع السائد 

فى السينما المصرية 

لقد اعتمد تمويل إنتاج الفيلم السينمائى 
فى مصر بطول تاريخه على تمط أساسى 
واحد» قلما كانت تشذ عنه بعض الحالات 
الاستثنائية؛ وهو نمط تمويل إنداج الفيلم 
بقروض التوزيع المسبقةء إذ يكفى أن يمتلك 
المنتج الممول للفيلم ما يقدر بحوالى سل إلى 
سل الميزانية التقديرية لفيلمه كى يمكنه بدء 
العمل فى تنفيذه » والخطوات المتبعة فى ذلك 
واحدة فى معظم الحالات؛ فما أن يتم التوفر 
على سيناريو مكتوب ويكون ذلك مواكبا 


|| 
للاتفاق عليه مع أحد النجوم أو الدجمات: 
حتئ يبدأ المنتج بالارتباط المالى مع أحد 
موزعى الأفلام بناء على عقود موقعة مع 
المخرج والسيناريست والممثلين الرئيسيين 
والذين لم يدفع لهم المنتج إلا القسط الأول 
بمثابة مايسمى «العربون» حيث يكون ذلك 
كافيا لأن يدفع له الموزع بدوره القسط الأول 
سدادا للاتفاق الذى يتم بإحدى طريقتين: 

أولا: أن يكون القسط جزء من ثمن 
«بيع قطعى؛ للفيلم بحيث تكول ملكية تسويقه 
وعائده بالكامل إلى الموزع بمجرد خروج 
نسخة العرض الأولى للفيلم من المعمل 
وموافقة الرقابة عليها. 

ثانيًا: أن يكون القسط جزء) من قرض 
مسبق يتم الاتفاق على حجمه؛ وهو ما سوف 
يستقطعه الموزع من إيرادات الفيلم بعد بدء 
عرضه؛ دون أن يحق للمنتج أى شىء منها 
قبل استرداد قيمة القرض أولا. 

وعادة ما يتم دفع القسسط الأول من 
الموزع إلى المنتج بعد الانتهاء من الأسبوع 
الأول لالدصوير حيث يكون قد أثبت جدية 
المشروعء ليتوالى تسليمه الأقساط التالية فى 
نهاية كل أسبوع من التصويرء وربما تكرن 
ثمة أقساط أخرى مع مراحل تشطيب الفيلم 
حتى خروج اللسخة النهائية للعرض من 
المعمل؛ وعليه فإن هذا النمط فى العلاقة 
ألمالية بين المنتج والموزع قد استتيع ظواهر 
عديدة بطول تاريخ الإنتاج السينمائى 
المصرىء لعل من أهمها: 

١‏ هيملة الموزع السينمائى (الداخلى 
والخارجى) على مقدرات السينما المصرية» 
فى مقابل ضعف المنتج السينمائى سواء أكان 
فرنا أوشركة وهو ضعف يتمثل عادة فى 
عدم القدرة على التحكم فى سعر بيع الفيلم أو 
نسبة المشاركة فى إيرادات الفيلم؛ بما يحرم 
هذا المنتج من القدرة على تراكم أية أرباح 
على المدى الطويل؛ وإن كان لايصساب 
بالخسارة فى العادة وإلا ما كان ليستمر فى 
مزاولة إنتاج الأفلام سلة بعد أخرى؛ بيدما 
فى المقابل تتزايد أرباح الموزع وتدراكم دون 
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أدنى نسية تذكر من حيث المخاطرات 
المالية؛ ومن ثم تتزايذ دائما هيمنته على 
مجمل الصناعة السينمائية فى مصر. 

١‏ استفحال اعتماد اقتصاديات إنتاج 
الفيلم المصرى على نظام النجوم «المثبتين» 
باشتراطات الموزعين» بحيث يصعب ‏ حتى 
فى ظل الاعتراف بحتمية هذا النظام - طرح 
نجوم جدد إلا كلما بدأت تظهر نوبات ألفشل 
التجارى المستحكم لكل حالة من حالات 
هؤلاء الدجوم «المذبتين؛ وععادة ما تكون 
محاولات استعواضهم بجدد محاولات شاقة 
متعثرة لايقدم الموزع على المخاطرة بهاء 
تاركا أمرها لحالات الإنتاج المغامر الذى هو 
بحكم نمطية العلاقة مع التوزيع؛ إنتاج 
محكوم على أمره من الموزع السينمائى. 

٠‏ ترسخ الطبيعة المضادة لاكتمال 
التفكير الرأسمالى الحقيقى لدى المدتج 
السينمائى المصرى وهى المتمثلة فى مبدأ 
الكسب الضديل السريع؛ مع التضحية 
والتغاضى عن إمكانية تحقيق الكسب الأكبر 
بكشير جدا على مدى أطول» والتدازل عنه 
للموزع الخارجى؛ مثلا نجد ذلك فى تفضيل 
بيع الفيلم بسعر قطعى «ضكيل» دوئما صبر 
على توزيعه قى كل بلد على حدة (بالنسبة 
المشاركة) ؛ ومثلما نجد التهافت على الإنتاج 
بالمقاولة لمجرد الدمكن من اختصار مبلغ 
ضئيل من التكلفة وليكون هو الهدف الربحى 
الوحيد دونما نظر إلى مستوى فلى أو 
استهداف جماهيرى للاهتمام بالعائد النهائى 
للأرباح ... إلخ. ويؤثر ترسخ مبدأ الكسب 
الضديل السريع ‏ بالسلب على جميع الشروط 
اللازمة لتوفر القوة الرأسمالية للسينما 
المصرية كصناعة وتجارة؛ حيث ينعكس هذا 
المبدأ فى تجسيد ظواهر عديدة؛ منها: 


أ عدم وجود وحدة حقيقية أورابطة 
فعلية بين منتجى السينما المصرية؛ وعلى 
سبيل المثال كلما تمت محاولة لدحقيق هذه 
الرابطة بالاتفاق على حد أدنى لسعر بيع 
الفيلم المصرى وجدنا رواد مبدأ الكسب 


- القاهرة ‏ ديسمبر- 1493 


أل ا هس صما 
[إلسسةسخحسساة 


الضديل السريع وقد خذلوا الاتفاق عند أول 
منعطف يتيح لأى منهم فرصة البيع بأحط 
الأسعار التى لايصدقها عقل؛ وبما يجير 
الباقين ‏ ويسبب ترسخ ذات المبدأ ‏ على 
التهافت للبيع بأبخس منه.. وهكذا.. 

ب تفشى ظاهرة التناقض بين المطالبة 
بأن ترفع الدولة يدها عن السيدما لصالح 
القطاع الخاصء وبين مطالبة الدولة (دائما) 
بحل أزمة السينما بالدعم؛ دوئما طرح صيغة 
عملية تصقق المطلبين المتناقضين؛ لأن 
الهدف الأكثر وضوحا هو الكسب السريع» 
وليس مهما تحقيقه بدعم أو بعملية إنتاجية 
سريعة. 

حجم ومساحة التوزيع 

الخارجى ومشاكله ١‏ 

إن المدطلق الأساسى الذى يحكم حجم 
ومساحة انتشار الفيام المصرى ومن ثم حركة 
توزيعه هوالعالم الناطق باللغة العربية» كما 
يفضل جورج سادؤل أن يسميه بدلا من 
«العالم العربى» وذلك للإشارة إلى ما يقرب 
من مليارذوى قوميات مختلفة:؛ ولكنهم 
مرتبطون من داكار حتى جاركاتا بكقافة 
مشتركة: أما معقل الانتشارالرئيسى للغة 
المنطوقة بالعربية فهو أفريقيا الشمالية والشرق 
الأوسطء حيث المركز الذقافى لهذه البلدان 
وهوالقاهرة قد أصبح بعد عام 114٠‏ 
عاصمتها السينمائية على ما يقره سادول. 


ولقد لعبت اللغة العربية دورها فى توزيع 
الفيلم المصرىء منذ نطقه خاصة؛ ومن ثم 
غدت له أسواق عرضه المحددة فى هذه 
البلدان وأصبح لتحقيق ذلك أعراف وتقاليد 
تجرى على أساسها كافة الارتباطات بين 
الموزعين والمندجين المصريين؛ ولكن أيضا 
فى ذات إطار نمط الإنتساج والتوزيع الذى 
سبق رصده مما جعل المذتج المصرى يغفل 
أو يخسر ما يتم تهريبه من أسواق فرعية؛ بل 
وخفية» لا تكون من ارتباطات المنتج مع 
موزعه لكن هذا أمر مدعاق بالعلاقة بين 
الشريكين الخصمين فى العملية: المنتج 
والموزع؛ أما مردود العملية في ذاتها وفى 
مجملها من الناحية الاقتصادية فقد اتسم دائما 
بأعلى درجات النجاح وإلا ما كان ليمكن 
استمرار هذه الصناعة بملول هذا التاريخ 
ورغم عديد مما كان يقال إنه اختناقات؛ أو 
أزمات؛ وعلى ما يذكره جورج سادول فإنه 
«وإذا كانت فترة ما بعد الحرب مباشرة 
(العالمية الذانية) قد اتسمت بأزمة قصيرة» 
فإن السيدما الدجارية المسرية رسخت 
مواقعها فى السوق العربية والإسلامية الواسعة 
التى تمتد من داكار إلى جاكارتاء وكذلك فى 
البلدان ذات الجالية:الكبيرة؛ باعتبار أن 
مليونى عربى كانوا يعماون حينذاك فى 
الأمريكتين؛ وعلى الأخص الجدوبية؛ وأكثر 
من ثلمائة ألف فى فرنساء وقاست في تلك 
البلدان الغربية بضع عشرات من دور السيدما 
مكرسة للأفلام المصرية ووعدها «بل أوضاء 
بلغت حظوة الأفلام الناءلةة بالغربية لدى 
الجمهور فى بعض البادان مبلغا ضاعف 
أحيانا من قيمة تذكرة الدخول بالقياس 
للأفلام الأمريكية» وأبقى على العرض مدة 
تزيد عايها بثمائية أضعاف أو عشرة؛ . 

هذا إلا أن التأريخ لظاهرة هذا النجاح فى 
المردود الاقتصادى من التوزيع الخارجى 
لابد أن تكون له وقفة مع بدء الستيليات فى 
مصر حيث إعلان القرارات الاشتراكية 
وظهور الخلافات السياسية مع بعض البلدان 


العربية مما كان له أثره فى تراجع مساحة 
التسويق باستثناء ظاهرة ضديفة متمثلة فى 
تهريب نسخ من الأفلام 15 مم والتى لم تكن 
تمثل أسعارة! إلا درجة الإنقاذ من حافة 
الخسائر؛ وظل عنصر الخلافات السياسية 
يلعب دوره هذاء إذ حتى عندما كان يحل مع 
إحدى البلدان تكون ظروف التسويق فيها قد 
اختلفت؛ مدا جعل خريطة التوزيع ذاتها 
تختلفء رغم أن الطلب الجماهيرى نفسه 
يزداد على الفيلم المصرى, الأمرالذى يخلق 
ظواهر جديدة كالتهريب» خاصة على 
أشرطة الفيديوء وهو ما يعانى مله المدتج 
المصرى؛ بل فى أحيان كثيرة يكون ذلك من 
أسباب معاناة الموزع نفسه؛ وكان لابد إزاء 
ذلك من دور اادولة فى حماية هذه الصداعة 
تمذل فى ديد من الدتشريعات وفرض 
الإجراءات المتمثلة بالعرض على لجان تقييم 
الأسعار والدصول على تصاريح التصدير من 
الإدارة العامة للاستيراد والتصديرء وكذلك 
الرقابة على المصدفات الفنية للحصول على 
تصاريح صلاحية المصدفء ثم الجمارك 
لاستيفاء الإجراءات والرسوم الجمركية؛ وقبل 
كل ذلك العرض على غرفة صناعة السيدما 
للمصول على الشهادات الدالة على حقوق 
الملكية, 
أما ولرصد الواقع الراهن؛ كان لابد من 

تحقيقه خلال المنفذ الفعلى لدصدير هذه 
الأفلام المصرية» ألا وهو الإدارة العامة 
للاستيراد والتصدير التابعة للمركز القومى 
للسينما؛ وقد جاءنا التقرير المنصب على 
رصد الموقف فيما يتعلق بتصدير الأفلام 
المصرية وأسواقها فى الخارج حتى تاريخ 
التقرير فى ١151/١١/8‏ الذى يشير فى هذا 
الصدد إلى ما يلى: 

٠‏ الأسواق التقليدية 

لاتزال المنطقة السربية هى الأسواق 

الأساسية للفيلم المصرىء وهى تتأثر بشدة 
بالتقلبات السياسية» كما أن ترتيبها الهرمى 
من حيث أهمية المتحصل منها يختلف من 
فترة زمئية لأخرى؛ فعلى سبيل المكال كانت 
الأسواق الرئيسية للفيلم المصرى .خلال حقبة 


القملة من فيلم (الزمار) المعلم جابر (توفيق الدقن) 
واشملهاده لمريم (مدسنة توفيق) . 


مشهد من فيلم «لا وقت الحب» يجمع بين فاتن 


حمامة ورشدى أباظة 


السبعينيات هى لبنان وسوريا والأردن 
والعراق فى حين كانت السعردية والكويت 
ومنطقة الخليج أسواقا هامشية. 

أما خلال الامانيديات حتى الآن مع 
ظهور وانتشار الفيديو كاسيت» فقد أصبعت 
السعودية والكويت ومنطقة الخايج هىالركائز 
الأساسية لإيرادات الفيلم المصرى من 
الدوزيع الخارجىء بينما تراجع ابنان بسبب 
المرب الأهلية واختفت سوريا بسبب 
المقاطعة. 

وفيما يلى موقف الأسسواق 
التقليدية للفيلم المصرى فى الوقت 
الحاضر: 

١‏ المملكة السعودية: هى الدعامة 
الأساسية لإيرادات أى فيلم من الخارج رتأتى 
فى المرتبة الأولى... ويقدصر التصدير إليها 
لأغراض العرض التليفزيونى والفيديو 


كاسيت. 

 "‏ الكويت والخليج العبربى: رهى 
الركيزة الشانية من حيث العائد التسويقى 
والتصدير لأغراض العرض التلييفزيونى 
والفيدير كاسيت بالمنطقة كلها يضاف 
الاستغلال السينمائى للكويت فقط. 

“7 سوريا: ظلت متوقفة عن استيراد 
الأفلام المصرية بسبب الخلروف السياسية ثم 
نشطت ابتداء من أواخر عام :199١‏ وتحتكر 
مؤسسة السينما السورية استيراد الأفلام لكن 
لايزال العائد ضعيفا بسبب انكماش الطلب» 
ويزداد الطلب على الأفلام المصرية كأثر 
لعقد اللقاءات الرسمية والمناسبات السينمائية 


4 لبنان: يشهد نموا مستمر) فى الطلب 
على الأفلام المصرية منذ إعادة فتح السوق 
بعد انتهاء الحرب الأهلية فى عام 1991 
وذلك بالنسبة لكافة أوجه الاستغلال. 

5 الأردن: تعتبر من الأسواق المستقرة 
حالياء حجم الطلب يشابه حجم الطلب من 
لبنان. 


15 ١591  نياني‎  ةرهاقلا‎ 


اا سح 


5 شمال أقريقيا (تونس ‏ 
الجزائر ‏ المغرب) : 

ظل اختراق سوقها صعبا بسبب منافسة 
الأفلام الأوروبية والفرنسية وكذلك الهندية 
للفيلم المصرى ولكن اعتبارا من العام 19417 
بدأ الطلب يتزايد على الأفلام المصرية 
للعرض التليفزيونى والفيديو كاسيت وأحيانا 
للعروض السينمائية فى تونس فقط. 

١‏ اليمن: ظلت سوقاً هامشية منذ زمن 
طويل ‏ والعائد من التصدير ضدكيل للغاية؛ 
كما أن هذه السوق لاتستوعب إلا أفلام 
الحركة والكوميدية فقط نظرا لعدم تطلب 
الجمهور هناك للأفلام ذات المستوى العالى. 

العراق: سوق مغلقة:منذ حرب 
الخليج. 

9 السودان: متوقف عن استيراد الأفلام 
المصرية بصورة رسمية بسبب تعطل توقيع 
الاتفاق التجارى بين البلدين» خاصة أن سداد 
قيمة وارداتها يتم عن طريق اتفاقات الدفع 
بين البلدين. 

- أليبيا: سوق مغلقة منذ المقاطعة 
» ومازالت حتى الآن رغم الانفراج 
السياسى. 


السسينيا 
واإنتصاه 


أسواق غير تقليدية 

وهى جميع أنحاء العالم خارج المنطقة 
العربية؛ وهى أسواق ليست منتظمة وتقوم 
على متطلبات متفردة لأفلام مصرية محددة 
لها تاريخ أوئالت إعلامًا مدويا منها 
الأمريكتين وأوروبا واسترالياء والهدد: لا تعتبر 
سوقا للفيلم المصرى ولكن ما يتم تصديره هو 
فيلم مصرى مقابل استيراد كل فيلم هندى 
تطبيقا للقرارالوزارى رقم ١١١‏ لسنة 15/1 


. المنفذ للقانون ١1‏ لسنة 11١‏ وهذا الدص قد 


تم إلغاؤه بقراراللجلة بجلستها بتاريخ 
1561م 

وهذه الأسواق تطلب أفلاما للاستغلال 
الفيديو كاسيت وتتسرب إليها شرائط الفيديو 
بالطرق غير القانونية العدم وجود حماية 
دولية للحفاظ على حقوق أصحاب الأفلام 
المصرية؛ لذلك فالعائد ضكيل جداء ذلك رغم 
انضمام مصرإلى اتفاقية برن لحماية 
المصنفات الأدبية والفنية بالقرار الجمهورى 
رقم 511 لسئة 1515؛ ويعيب المنتجين 
والموزعين المصريين أنهم لم يجمعنوا بعد 
على ضرورة تكوين جهاز أو مكتب أواتحاد 
عام يمكن أن يحقق المحافظة على 
مصنفاتهم فى الخارج. 

بالإضافة إلى الدور الذى تقوم به غرفة 
صناعة السيئما فى حماية الفيلم المصرى. 
“نظرة على أرقام التصدير المحققة 

جدول رقم )١(‏ 

العائد من تصدير الأفلام المصرية عن 
الأعوام الستة الماضية لجميع أوجه الاستغلال 
السيدمائى؛ التليفزيونى؛ الفيدير كاسيت»؛ 
وذلك للقطاع السيدمائى بمصر(ق.ع- 
قطاع خاص) ٠‏ 


نشاط الأفلام المصرية المصدرة إلى الخارج خلال ستة سنوات 


جدول قم )١(‏ 


نسخ 0"امم شرائط فيديو للاستغلال 
للاستغلال حي التليفزيونى وكافة كت الاستفلال | 


القاهرة - ديسمبر ١995‏ 


عتبارا من عام ١588‏ 


مدحافتف 
1" 
1ك 
51554 
مه 1م١4‏ 


قيمة الصادرات 


لفيا 


متوسطات الإيراد لبمعض المناطق منسوباً 
للإيراد الكلى للفيلم من الخارج 


السعودية 

الكويت والخليج 

شمال أفريقيا 

(تونس/ الجزائر/ المغرب) 


من /4١‏ إلى 7/45 
من 77١‏ إلى 15/ 
من 45 إلى 0/ز 


عدن واليمن 

أمريكا وأوروبا 

بقية المناطق العربية 
(كسوريا ولبنان والأردن) 


من 77 إلى ه 1 


من النسب ينضح ارتفاع العائد من 
السعودية وانخفاض العائد من بعض 
المناطق العربية الأخرى كما أن مؤشر 
الصعود للأسعار بطىء جدا وأحيانا نتجمدء 
كما يوضح متوسط أمريكا وأورويا ضآلة 
العائد ملها باللسبة لسوقها الكبيرة» وثورد 
فيما يلى الأرقام المحققة من تصدير الأفلام 
خلال العام 1951 (جدرل رقم ؟) . 

أسواق مستحدثة تنقصها الحماية: 

وتتمثل هذه الأسواق فى التصدير للبث 
عبر القلوات الفضائية والأقمار الصناعية 
والكابلات المشفرة وغير المشفرة؛ وهى مورد 
جديد لجبسيع الأفلام المصرية القديمة 
والحديثة؛ ولكن التعامل مع هذه الأسواق 
العالمية ينقصه التكتل فى الاتصالات» 
وكذلك نلسيق وحماية وصول الفيلم بشكل 
قانونى وبعائد مجزء وهوما يصعب تحقيقه 
بشكل عاجل؛ لأن هذه الأسواق لاتزال بعيدة 
عن منظار الرصد الدارس لأرقامها أوما ينشأ 
عنها من ظواهر مؤثرة على ظروف كل من 
الإنتساج والتبوزيع السيدمائى المصرى» 
باستثناء ما يثار بالمداقشات التى تتوقع منها 
آثارا ضارة حتى على الأسواق التقليدية 
الحالية للفيام المصرى؛ خاصة وقد بدأ 
البعض يلمس بعضها فيما يتعلق بسوق 
الفيديو. 


استخلاص لمرتكزات التخطيط فى 

حل مشكلة التحرر من سسيطرة 

الموزع الخارجى 

فى اتجاه الحل للدحرر من سيطرة 
الموزع الخارجىء وبناء على ما سبقء تبرز 
للتفكير فى أى تخطيطء الاعتبارات التالية: 

١‏ - أنه رغم طول الاجتهادات المتناثرة 
فى البحث عن حل لأزمة صناعة السينما 
المصرية عامة:؛ فلا مفر من التخطيط بالمحل 
الأول فى اتجاه توسيع رقعة دور العرض 
السينمائى فى شتى أنحاء جمهورية مصر 
العربية؛ كحل أساسى لابديل له يستهدف 
زيادة دخل الفيلم المسرى من التسوزيع 
الداخلى؛ بما من شأنه ملح الملتج قوة التحكم 
فى أسعار البيع الخارجى طالما أنه يمتلك 
الضمان لاستعادة رأسماله مع الهامش 
الربحى الأول من هذه الخريطة الداخليية؛ 
ولابد من طرح مشكلة البحث عن مسيغ 
التحقيق هذا الهدف؛ عبر تشجيع الاستثمار 
فى نشر دور العرض السينمائى» وعبر 
القوانين اللازمة أو بالدعم؛ أو الدمويل من 
الدولة والندسسيق مع وزارات الإسكان 
والتعمير والحكم المحلى ... إلخ. 

- أن إبداع مسالك جديدة وجريئة 
(مثل الدخطيط لتجربة الدوبلاج الأجدبى 
المتدرحة هنا) للعمل الجاد على فتح أسواق 
جديدة ‏ كانت مفتقدة ‏ للفيلم المسرى 
وتنظيم التعامل مع هذه الأسواق؛ هو الوجه 
المقابل فى اكتمال الأمل لحل الأزمة؛ وفى 
هذا الصدد يجب تضافر كافة الأجهزة 
المصرية المعنية بحماية صناعة السيدماء دون 
تقاعس من أحد الأطراف؛ فمسدولية غرفة 
صناعة السينما أساسية؛ مكلما هى ذاتها 
مسكولية الدولة ممثلة فى وزارة الثقافة؛ أو 
ممثلة فى وزارة الاقتصاد والتجسارة 


الخارجية.. إلخ» فإزاء متغيرات العصر 7 


ومستجداتهء لابد من إبداع المسالك الجديدة» 
ولابد أيضا من التضافر. 


"- أنه لابد من أن تحل الدولة محل 


سيطرة الموزع الخارجى من حيث فرصة 


القسرض المسبق للمنتج فى إطار النمط 
الإنتاجى السائد نفسه والذى يصعب تعديله أو 
دفع عجلة الإنتاج فى القطاع الخاص بدونه؛ 
وذلك بإيجاد وعاء مالى لهذا الإقراض مع 
الصيغة اللازمة لتنظيمه بحيث يضمن 
عودته ثانية لخزانة الدولة دون خسائر من 
ناحية» كما يملح مساحة سماح للمنتج يكون 
من شأنها تمكينه من امتلاك قوته فى التحكم 
بأسعار البيع الخارجى من ناحية أخرى؛ 
ويمكن أن تتعدد الصيغ بتخصيص وعاء 
مالى تأسيسى.لهذا الغرض بحيث يتم 
التخطيط العلمى للحفاظ عليه خلال كل 
مراحل دورته؛ كذلك يمكن إبداع صيغ 
جديدة للإقراض يكون من شأنها توسيع 
رقعة الفرص الإنتاجية ورفع المسدوى الفلى 
للفيلم المسرىء كأن تدبدى الدولة (وزارة 
الشقافة) فكرة مفادها أن الفليين والفنانين 
المتحمسين لإنتاج سيئاريو مكتوب لفيلم مجاز 
رقابيا يمكنهم نكوين شركة موقرتة بإنتاج هذا 
الفيلم داخل إطار أشمل (يتبع وزارة الثقافة) 
ويكونون شركاء فيها بنسبة أجر كل منهم» 
ولايتم إقراضهم وإنما تدخل وزارة الدقافة 
شريكة لهم بما لديها من عينيات 
(ستوديوهات) وأرباحها وأرباحهم تقسم وفقا 
لهذه اللسب. 

- أنه عدد شروع الدولة للاضطلاع 
بالإسهام فى حل أزمة صناعة السيدما 
المصرية» فإن الممارسة الإدارية يجب أن 
تضع قيد الاعتبار أن صيغة القطاع العام - 
ولأسباب معروفة ولا جدرى هنا من تكرار 
بيانها - أصبحت تمثل اليوم إهدارا لأى هدف 
تنموى فى الاتجاه المنشودء كذلك وبالمقابل» 
فإن انسحاب الدولة من مجال السينما هو 
أيا مخاطرة يمستقبل صناعة هى «ثقافية» 
حيث تتعرض لاحدمالات تصفيتهاء بما 
يتعارض ومسئولية الدولة فى حماية مكسب 
تراثى: متراكم لصالح هذا المجتمع حضاريا 
وثتافيا, واقتصاديا وسياسياء من ثم فلابد من 
وجود صيغة لسيطرة الدولة من ناحية؛ ولكن 
بقوانين ولوائح تيح حرية الحركة والنئمية 
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من ناحية أخرىء والمنال الاسترشادى لذلك 
هو مسا يقاح فى «الوحدات ذات الطابع 
الخاص؛ التى ينص عليها قانون الجامعات» 
ونموذجها المستشفيات التابعة لكليات الطب 
والمملوكة لللدولة قى الوقت نفسه: إلا أنها 
تتمتع بإمكانية الإبداع الإذارى والتدموى فى 
تسييرها وتحقيق الهدف منها. 
أخيرا: نموذج مشروع باقتراح 
للدوبلاج الأجنبى لفتح أسواق 
جديدة للفيلم المسرى 
تزعم هذه الورقة أن المطروح؛ اقتراحًا 
فى هذا اللموذج؛ إنما يمثل توجها طموحا » 
ولكله يتسم بإمكانية التطبيق بسبب تعامله 
مع مسعطيات الواقع التى لا نرفض إبداع 
ميغ جديدة مادامت تتم من خلالهاء 
وتتمثل الصيغة المقدرحة هنا فى العمل عبر 
ثلاثة اتجاهات لمشروع زاحد. 

١‏ - اقنحام تجرية عمل الدربلاج للأفلام 
المصرية المختارة للتسويق الجديدء باللغات 
الأجنبية للبلاد التى يتم تحديدها لتمثل أسواقا 
جديدة كانت مفتقدة حتى الآن على أن تكون 
حياة شعوبها والجماهير المشاهدة فيها متسمة 
بالنقارب مع الحياة المصرية المعالجة فى 
موضوعات ومشاهد هذه الأفلام؛ أى بما من 
شأنه تحقيق التقبل الجماهيرى لما تنطق به 
الشخوص وكذا تصرفاتها (من أمئلة ذلك: 
ولايات الهند ‏ باكستان »وعديد من بلاد 
جدوب شرق آسيا ... تركيا... إلخ) ولهذه 
الدجرية سوابق ناجحة جد ولكنها لم تكن 
بأيدى المصريين؛ وذلك عندما كان يمثل 
اختيار فيلم مصرى لبيعه للاتحاد السوذيتى 
(السابق) حلمًا لدى أى منتج سيدمائى 
مصرىء ذلك أن السعر كان يشمل عرضه 
فى جميع جمهوريات الاتماد؛ وهوما كان 
يلقى نجاحا رائعا لدى جماهير كل منها 

بسبب الدربلاج الذى كان يتم فى 
الاستوديوهات السوفيتية؛ وكذلك كان الأمر 
بشكل أكثر محدودية فيما يتعلق بالصين. 

١‏ إشراك عنصر جديد على عملية 
التموزيع الخارجى؛ وهو القناصل والممثلون 
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أسطا ع سسا 
[الإالمستسصساة 


التجاريون المصريون فى بلاد هذه الأسواق 
الجديدة» مع مراعاة اعتبارين: 

أ- أن إشراكهم يتم مرحليا لتاسيق النفاذ 
إلى جهات أو أفسراد أوشركسات أو 
ستوديوهات... إلخ يكون من شأن الارتباط 
بأى منها إجراء العملية التسويقية للفيلم 
المدباج. 

ب أن التحرك المرحلى يقتضى العمل 
بمبدأ الأسعار الدشجيعية التى قد لا تمثل فى 
مرحلتها الأولى عائدا ربحيا مالياء وإئما تمفل 
عائدا ربحيا مؤجلا لصالح العملية النسويقية 
برمتها فى المستقبل القريب والبعيد من خلال 
فتح الباب للطلب المتوقع تزايده . 

" . الأركان اللازمة لتحقيق 
المشروع وهى أربعة: 

- وزارة الثقافة. 

المركز القومى للسينما. 

- صندوق التلمية الثقافية. 

غرفة صناعة السيئما. 

المنتجون / الموزعون 

- وزارة الاقتصاد والتجارة الخارجية. 

الممثلون التجاريون بالخارج 

- وزارة الخارجية. 

القناصل التجاريون بالخارج. 

المراحل والخطوات العملية لتطييق 

المشروع 


فى حالة إقرار المشروع للتنفيذ يتم البده 
من جانب وزارة الثقافة وفقا لما يلى؛ 

أولا ‏ يتم اعتماد وتطوير الإدارة العامة 
للتصدير والاستيراد بالمركز القومى للسينما 
من حسيث تعزيزها بالأفراد والإمكائيمات 
الكفيلة بتحقيق المشروع على الوجه الأكمل» 
لتكون الإدارة التدفيذية المنوطة بتدسيق 
ومتابعة كل ما يتعاق بخطوات العمل 
بالمشروع. 1 

ثائيا ‏ يتم التدسيق من خلال وزارتى 
الخارجية والاقتصاد والتجارة الخارجيةمع 
الممثلين التجاريين والقداصل الجبجاريين 
بسفارات مصر فى الخارج وكذا الأفراد 
والشركات لإجراء الاتصال والاتفاق مع 
الجهات أو الهيكات أو الشركات وكذا الأفراد 
الذين يمكنهم القيام بتوزيع وعرض الفيلم 
المصرى المدبلج فى دور العرض السيدمائى 
للدولة الأجنبية ووفقا لأعراف هذه الدولة 
وقوانينها ومع طرح كافة السهيلات 
التشجيعية بما فى ذلك سعر بيع الفيلم أر 
النسبة المشاركة فى إيرادات العروش»ء درن 
أن يمثل ذلك خسارة فيما تم تكلفته لعمل 
الدوبلاج. 

ثالثا ‏ يتم التنسيق مع غرفة صناعة 
السيدما ومع صندوق التلمية الثنافية لتحقيق 
المشسروع على مسرحلتين؛ تكون الأولى 
تجريبية محدودة وتقوم على أساس تشجيعى» 
بيئما تقسوم الشانية على ترسيخ الأسواق 
وأعراف التعامل معها بتوسع؛ ووفقًا لمبادئ 


عملية لكل من المرحلتين: 


فى المرحلة الأولى: 

١‏ تحديد مجموعة من الدول (عشر 
مثلا) مما لا يجرى فيها أى توزيع للفيلم 
المصرى وتنطبق عليها مواصفات الحياة 
الاجتماعية المتقارية مع الحياة المصورة فى 
أشرطة الأفلام المصرية. 

- اختيار مجموعة من الأفلام المصرية 
التى تصلح لإجراء هذه المرحلة الأرلى فى 
مجموعة الدول المقترحة لعمل الدريلاج 
بلغتهاء مع تحديد اسم فيلم لكل منها (ولا 


تشترط سنة معيئة لإنداج الفيلم» كما 
لايشترط أن تكون فرصة دبلجة أى فيلم 
مقصورة على يلد واحد) ٠‏ 

٠"‏ يلزم الحصصول على ارتباط قانوني 
بين مصاحب الحق فى توزيع الفيلم وبين 
وزارة الشقافة (ممثلة فى كل من صندوق 
التدمية الثقافية والمركز القومى للسينما) 
ويتضمن ما يلى: 

توكيل غرفة صداعة السينما لتكون 
ممئلة لصاحب الفيلم لدى وزارة الثقافة فيما 
يتعلق بفيلمه الذى تم اختياره للمرحلة الأولى 
فى فتح أسواق جديدة. 

يلتزم صاحب الفيلم بتقديم كافة أشرطة 
نسخة العمل وأشرطة الصوت (انترناشيونال) 
اللازمة للتمكن من عمل الدوبلاج لفيلمه. 

تفوض وزارة الذقافة بعمل الاتفاقات 
اللإزمة لعمل الدوبلاج لفيلمه بلغة الدولة 
التسويقية الجديدة؛ على أن يقوم صندوق 
الندمية الثقافية بتغطية التكلفة اللازمة لذلك 
حتى طبع نسخة أونسخ للعرض بلغة 
الدربلاج الجديدة؛ وسراء تم ذلك بالداخل أو 
بالخارج وفقا لكل حالة. 

موافقة صاحب الفيلم على خصم تكلفة 
الدربلاج أولا بأول من أى إيرادات تتم نتيجة 
لتسويق النسخة المدبلجة. 

موافقة صاحب الفيلم على أن يتم 
التسويق بأسعار تشجيعية هدفها فتح الأسواق 
الجديدة للفيلم المصسرى. 

الاتفاق على نسبة التوزيع التى تؤول 
إلى وزارة الثقافة ويسترشد فيها بالأعراف 
السائدة فى الأسواق التقليدية للتوزيع. 


المرحلة الثانية: 

وتبدأ بداء على الدراسات والإحصائيات 
التى تقسيم وتشرح تجرية المرحلة الأولى 
وتمثل دراسة جدوى لهاء (اقتصادية وثقافية 
معا) حيث يتم: 

١‏ إقرار مجموعة الدول التى تستمر 
فيها عملية التسويق بالدوبلاج؛ ويتم اتخاذ 
جميع الخطوات السابقة لتكرار الدربلاج فى 
فيلم آخر أو أكثر وفقا لما تشير إليه الدراسات. 

١‏ يمكن وفقا لما تندهى إلييه الآراء 
التقديرية إجراء رفع تدريجى للأسعار 
التشجيعية. 


7 اختيار مجموعة أخرى من الدول 
الأجنبية لبدء التجربة من خلالها على غرار 
ما يتم فى مجموعة المرحلة الأولى بدفس 
مبدئية السعر التشجيعى. 

وعبر هذه النقاط نكون قد اقترحنا 
الخطوات العملية التى نطرحها للنقاش بهدف 
الإثراء تعديلا سواء بالإضافة أو بالحذف» 
آملين أن يجرى ذلك عبر ممثلى التخصص 
السينمائى والجهات المعدية بالتنفيذء مئل 
لجنة السينما بالمجلس الأعلى للثقافة؛ ومجلسن 
إدارة غرفة صناعة السينماء ومجلس إدارة 
صددوق التنمية الدقافية؛ ومجلس الإدارة 
المفتص فيما يدعلق بقطاع الأعمال 
السينمائى؛ ومجلس إدارة ثقابة المهن 
السينمائية؛ بالإضافة إلى رئيس وممثلى 
المركز القومى للسينماء وعلى أن يتم تجاوز 
المداقشة إلى اتخاذ القرارات العملية فى ضرء 
جميع الملحوظات؛ وأن يتم تجاوز المواجهة 
بين أصحاب المصلحة المتضادة فيما ينتج 
عن مقترحات عملية ستكون حاسمة لاشك 
فى التأثير على هذه المصالح. 88 
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الراواك راننا 
محاإلة لقراة الموضوعية 


على أبو سادق 
كاتب وناقد سينمائى مسرى 
مدير الرقاية على المصدفات الفنية 


4" - القاهرة - ديسمبر. 1955 


وْمُم , أعتقد أنه ليس من النزاهة الدفاع 

عما شاب تجرية القطاع العام 
السيدمائى فى مصر التى استمرت تمع 
سدوات (1951  )1973‏ من أخطاء 
واعتبار التجربة حقًا لا يداخله باطل؛ فهى 
فى نظر أنصارها تمثل أغنى تجارب العالم 
الذالث فى هذا المجال؛ وأنها أنجزت خلال 
عمرها القصير ما لم تنجزه السينما خلال 
سنواتها الخمس والثلاثين السابقة (1511- 
7). وأن حصا القطاع العام فنيًا 
وفكريًا يفوق كل ما سبقه؛ وأنه فتح آفافًا 
جديدة للسينمائيين المصريين واحتضصن 
المواهب الجديدة من خريجى المعهد العالى 
للسينماء أومن خارجه؛ ووفر قرص العمل 
لعشرات المخرجين الجادين ولآلاف العاملين 
فى صناعة السينما و«استقطب كل القوى 
الخيّرة فى السينما المصرية التى وجدت فيه 
بدورها إطارا وقاعدة أمدية لإنداج سيئما 
نظيفة؛ جادة المضمون زالهدف ‏ تسهم - 


بفاعلية؛ فى إشاعة الوعى الرطنى والقومى ٠‏ 


والاجتماعئ لدى أوساط الجماهير عامل 
على إبعادها عن السينما التقليدية المضللة:.. 
كما أن الندائج الدقافية لا تحسب عادة 
بمقياس الربح والخسارة؛ فضلا عن تشكيكهم 
فى أرقام الخسائر التى أعلنتها الأجهزة 
.الرقابية واستندت إليها الدولة ‏ دولة 
السبعينيات.. فى تصفية القطاع العام. 

وعلى الجائب الآخر فإئه ليس من 
الإنصاف إهالة التراب على التجربة بكاملها 
وتشويهها واعتبارها كارثة لم تحقق سوى 


٠‏ الخسائر والخراب؛ وسيدما لا تقل تخلفا عن 


سينما القطاع الخاص الاستهلاكية: السائدة 
الفاسدة.. وأن هذا القطاع قد قام منذ البداية 
على «أس رخوة؛ بدون خطة وأضحة» 
وتنظيم جاده وأن تعثره كلف الدولة ما يقرب 
من ثمانية ملايين جنيه!! 

الفريق الأول يدعم موقفه بأن يدفع إلى 
المقدمة بفيلم (المرمياء) لشادى عبد 
السلام ومجموعة الأفلام التى أنتجها القطاع 
العام لكبار المخرجين: صلاح أبو سيف 
(القاهرة 7١‏ الزوجة الثانية ‏ القضية 54 
فجر الإسلام)؛ وكمال إلشيخ (الخائلة ‏ 


المخربون ‏ الرجل الذى فقد ظله ‏ ميرامار. 
غسروب وشروق)؛ وتوفيق صسالح 
(المتمردون- يوميات نائب فى الأرياف ‏ 
السيد البلطى)؛ وحلمى حليم (حكاية من 
بلدنا) وبركات (الحرام ‏ ليلة الزفاف ‏ حكاية 
بنت اسمها مرمر) و(الطريق ‏ هارب من 
الأيام ‏ السمان والخريف ‏ الشحات ‏ الشيماء) 
لحسام الدين مصطفى و (بين القصرين 
وقصر الشوق) لحسن الإمام؛ فضلا عن 
أفلام حسين كمال (المستحيل ‏ البوسطجى 
شىء من الخوف) وصبحى شفيق 
(التلاقى) وعلى عبد الخالق (أغلية على 
الممر) ومحمد راضى (الحاجز) و«الجبل» 
لخليل شوقى وغيرها. 

ويستخرج الفريق الآخر من ملفات 
القطاع؛ عديدا من الأعمال «الهابطة؛ التى 
تروج لقيم مضادة لأهداف القطاع العام 
المعلنة رسميًا ‏ ومنها (الحلوة عزيزة وبدت 
بديعة ودلال المصرية) لحسن الإمامء 
و(من أجل حدفى ووكر الأشرار) لحسسن 
الصيفى؛ رمجموعة أفلام محمود ذو 
الفقار التى وصلت إلى عشرة أفلام 
(المراهقة الصغيرة ‏ أنا وزوجتى والسكرتير- 
الليلة الأخيرة.. وغيرها) مع أفلام نيازى 
مصطفى (صغيرة على الحب وشياطين 
الليل وأخطر رجل فى العالم) و«ملكة الليل» 
لحسن رمزى ,أفلام حلمى رفلة؛ ومحمد 
عبد الجواد. وحسين رضاء وعلى رضا 
ومحمد كامل حسن.. المحامى. 

ربما كانت النزاهة والإنصاف تقتضى 
موقفا آخر؛ يقوم على قراءة الدجرية قراءة 
موضوعية؛ فى ظل سياقها التاريخى؛ وفى 
ظل تطور اهتمام ثورة 77 يوليو بالسيدما 
كوسيط جماهيرى؛ والعلاقة المدوترة بين 
السينمائيين ورجال أمن اللسورة من 
العسكريين أو المدنيين أو المدقفين» ومناقشة 
التجربة فى ضوه الوقائع الرسمية الموثقة 
التى تؤكد أن القطاع العام مر بمرحلتين 
أساسيتين من 19517 1957 ثم من 1975 
وحتى 1917١‏ إلى أن تمت تصفيته نهائياء 
وأن ععذيدا من القرارات التى تم اتخاذها 
داخل هذا القطاع كانت قرارات سياسية» 


سيادية؛ تحاول تأمين فرص العمل وتوفير 
الحياة الكريمة لفئة من فئات الشعب. 

إن تقييم تجربة القطاع العام فى السينماء 
بعد ما يزيد عن عشرين عاما من الإجهاز 
عليهاء وانقشاع بعض الغبارء وظهور شهادة 
بعض المسئولين» يقتضى ويحتاج إلى نوع 
من التدقيق والنمحيص والتروى فى 
الأحكام .. بعيدا عن التهوين أو التهويل.. 
الزراية أوالمبالغة.. الحماس الأهوج أو 
تصفية الحسابء فالدجربة شأن التجارب كلها 
لها إيجابياتها وسلبياتها.. محاسلها ومساوثها. 
انقاط قونهاء ومكامن صعفهاء وتحتاج إلى 
مناقشة هادية؛ لا تختلط فيها الأوراق؛ عمداء 
بين الثقافى ' والاقتصادى وبين الاستراتيجى 
والتكتيكى وبين الدنسيرات والتبريرات.. بين 
اندفاع المرحلة الأولى وتريث وحكمة المرحلة 
الثانية» بين رغبة الثورة فى الارتقاء بالعمل 
السينمائي؛ وعدم قدرتها على تحقيق هذا 
الهدف» بل وعجزها عن بلوغه» وأن نرى 
العلاقة بين السينما والذورة من عام ١551‏ 
حتى عام 151١‏ فى إطارها الصحيح. 
السينما والثورة 
تطور تاريخ 

مرت علاقة ثورة 71 يوليو5517١‏ 
بالسيئما المصرية خلال الفترة من ١92١7‏ 
حتى 197١‏ بثلاث مراحل أساسية؛ بدأت 
بالإرشاد والترشيد والتوجيه ثم الدعم 
والرعاية والتمويل؛ والمرحلة الشالئة التى 
بدأت عام 1957 وانتهت عام 151/١‏ وهى 
مرحلة القطاع العام أى إدارة الدولة لعديد 
من المرافق السيلمائية وإدارة عمليات الإنتاج 
والخدمات والتوزيع ودور العرض. 

لم تكن ثورة يولي تدرك ‏ بدقة- في 
سنواتها الأولى ماذا تريد من السينما ولم ير 
فيها التائد العام محمد نجيب سوى أنها 
وسيلة من وسائل التربية والتذقيف (...) - 
عندما نسىء استعمالها نهوى بأنفسنا إلى 
الحضيض وندفع جيلا من الشنباب إلى 
الهاوية.. كما جاء فى تصريحه فى ١8‏ 
أغسطس 1107 الذى استكمله فى نوفمبر 
7 برسالته عن ألفن التى عدد فيها 


مساوئ فن العهد البائد وأشار إلى أن الثورة لا 
تستطيع أن تقبل من الفن ومن المشرفين 
عليه شيدًا من هذا الذى كان يحدث فى 
الماضى. 

لم يكن لدى الدولة كتتابها ومفكروها أو 
مخرجوها.. ومن الجائزأنها لم تبحث عن 
هؤلاء فى السيئما وخاضت الثورة معركتها 
مع الإقطاع ورجال الأحزاب وضد مؤامرات 
الإخوان المسلمين وقامت بقمع الانتفاضات 
العمالية؛ إضافة إلى معاركها الداخلية ‏ التى 
وصلت إلى ذروتها فى أزمة مارس 1504 
التى خرج منها عبد الناصر قري وترسخت 


' أقدام الشورة» وبدأت وزارة الإرشاد القومى 


برئاسة فتحى رضوان بتطبيق وجهة نظره 
الديمقراطية؛ فى أنه لا حل: ولا وسيلة» لأن 
تجعل الدولة الفن فى خدمتهاء إلا بالتوجيه 
العام؛ فقط وبدون تدخل. 

:تنسه رجال الشورة؛ بعد تجربة فيلم 
«مصطنى كاملء الثى أخرجه أحمد 
بدرخان وصادرته الرقابة فى ألفترة الملكية؛ 
وأفرجت عله حكومة الثورة ليعرض بعد أقل 
من خمسة أشهر من قيامهاء تنبهت إلى أن 
هناك قانونً جائرا للرقابة على المصدفات 
الفنية صدر فى عام 1447 فى أعقاب 
التحركات الجماهيرية النشيطة عام ١945‏ 
والمظاهرات التى اندلعت لتغطى وجه مصر 
والإضرابات التى نظمها العمال من مختلف 
المناطق وكان هذا القانون يقضى ‏ تحديدا ‏ 
بعدم جواز إظهار مناظر الإخلال بالنظام 
الاجتماعى كالشورات أو المظاهرات أو 
الإضرابات؛ إضافة إلى عشرات التعليمات 
التى تكبل حرية التعبير وتفرض دائرة من 
الحصار المحكم حول موضوعات أهم وسائل 
الاتصال الجماهيرى وأكثرها شعبية وتضمن- 
تماماً - عدم المساس بالسلطة أو رموزها. 

فى عام 1500؛ وبعد أقل من ثلاث 
سنوات من قيام الدورة ألغت وزارة الإرشاد 
التعليمات الرقابية المتسفة التى صدرت فى 
فبراير 1547 وأحلت محلها القانون رقم 47٠‏ 
عام 1105 الذى أشرف على إعداده شيخ 
القانونيين المصريين الدكتور عبد الرازق 
الستهورى ومازال هو المرجع الأساسى 


لعمل الرقابة المصرية حتى الآن. 

صدر القانون لينم العلاقة بين حكومة 
الشورة وبين السينمائيين» وعلى الرغم من 
ورود بعض المواد المجحفة التى تصرقل 
وتعوق الحرية ‏ الكاملة ‏ للتعبير إلا أن القانون 
الجديد فى مجمله كان أفضل بكثير جد من 
تعليمات 11417 على الرغم من التحفظ على 
مفهوم الرقابة به فى الحالين. 

وفر القانون الجديد بعض الحرية لتجار 
السينما المصريين لكنهم واعدمادا على 
مسوروثهم فى الخسسوف والجبن والهلع 
وكعادتهم؛ آثروا السلامة وظاوا يعزفون تلك 
النغمات الرخيصة ‏ التى برعوا فى عزفها 
سابقاء وإن بدت بوادر ازدهار اتجاه الواقعية 
النقدية» عند بعض فنانى السينما المهمومين 
بالتعبير عن الإنسان الممسرى وأشواقه للعدل 
والحرية والكرامة الإنسانية» رظهرت أفلام 
صلاح أبو سيف (شباب امرأة ‏ الفتوة) بعد 
قانون الرقابة» وإن جاءت أفلامه فى عمومها 
أكثر عمقًا فى تداول الواقع وجرأة فى طرح 
مشكلاته بعد الثورة والتى كان من حصادها 
«الوحش».. «ريا وسكينة؛؛ وعرض فى عام 
د«درب المهابيل؛ لتوفيق صالح 
وقبله دصراع فى الوادى» ليوسف شاهين 
وبعده «باب الحديد»» و «جميلة؛ ثم «جعلوئى 
مجرماء لعاطف سالم.. رغيرها. 

بدأ اهتمام الدولة ‏ الشورة يأخذ شكلا 
جديا؛ وملموساً بعد إنشاء مصلحة الفدون عام 
6 وتولى رئاستها الأديب الكبير يحب 
حقى الذى بدأ تجربته الخصبة فى مجال 
الثقافة السينمائية عام ١905‏ بإنشاء «ندرة 
الفيلم المختار.. التى اتخذت من حديقة قفصسر 
عابدين (القصر الملكى السسابق) مكان 
لعروضها وكانت هذه الندوة هى الرحم الذى 
خرج منه جيل كامل من عشاق السيدما 
ومشقفيها الذين مازالوا يثرون الحياة الذقافية 
حتى الآن وألتى خرجت من معطفها أيضنًا 
حركة النقد السينمائى الجديد التى تبلورت 
فى جمعية الفيلم عام 145١‏ ثم اتخذت شكلها 
الرسمى والقانونى فى عام 1517 بتكرين 
جمعية نقاد السينما المسريين. 
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وإلى جانب ذلك: قامت إدارة السينما 
بالمصلحة بإنتاج عدد من الأفلام التسجيلية 
والقصيرة بعد أن وافق رئيس الجمهورية فى 
”١‏ يداير151١‏ على توصية المجلس الأعلى 
للفنون والآداب ‏ بقصر إنتاج الأفلام القصيرة 
سواء أكانت ثقافية أو تعليمية أو دعائية؛ على 
تلك المصلحة. 


بدأت الدولة تسدشعر خطورة السينما 

كأداة من أدوات الدوجيه للرأى العام 
خصوصا بعد نجاح السينما التسجيلية فى 
تغطية أحداث العدوان الفلاثى عام 1181 

مبرزة دور الشعب والجيش فى الصمود 
والمقاومة رإجلاء قسوات العدوان؛ كما 
أوضحت للرأى العام العالمى وحشية المعتدين 
وما لحق ببورسعيد وشعبها من تدمير؛ وكان 
من أشهر هذه :الأفلام فيلم الفنان التسجيلى 
الكبير سعد نديم «فليشهد العالم؛ الذى 
عرض فى لندن أثناء العدوان وبسبيه ظهرت 
الصحف الإنجليزية وقد كتبت «امنعوا رائحة 
العار عن بريطائيا؛ و«غبد الناصر فتح 
جبهة أخرى بهذا الفيلم؛... كما أبدى أعضاء 
مجلس قيادة الثورة إعجابهم به حين شاهدوه 
مع وزير الإرشاد القومى فتحى رضوان.. 
وكان أن بدأت المرحلة الثائية فى علاقة 
الثورة بالسينما والتى صدر فيها قرا رإنشاء 
أول مؤسسة عامة للسينما فى مصر؛ وفى 
الرطن العربى عام !155 «مؤسسة دعم 
السيدساء التى تحولت فى عام 1988 إلى 
«المؤسسة المصرية العامة للسينما؛ وحدد قرار 
إنشائها أهدافها فى «رفع المسدوى الننى 
والمهدى للسينما وتشجيع وعرض الأفلام 
العربية داخل البلاد وإيفاد مبعوثين رسميين 
لدراسة أسواق الفيلم العربى.. هذا باللسبة 
للسينما كضناعة وتجارة؛ إضافة إلى 
«إقراض المشتغلين بالإنتاج السينمائي 
الهادف؛ وملح جوائز لهذا الإنتاج والمشتغلين 
به الذين أولاهم الترار اهتمامًا خاصاء كما 
حدد القرار ضرورة إيفاد بعذات طويلة 

وقصيرة الأجل لدراسة «فنون السيدما؛ وهو 
استمرار للتقليد العظيم الذى أرساه الاقتصادى 

الكبير طلعت حرب؛ وظات شركة مصر 
للتمشيل والسينما تنفذه حتى إنشاء الممهد 
العالى للسيئما عام 1306.. كما اهتم قرار 
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إنشاء المؤسسة بإقامة أسابيع للأفلام المصرية 
بالخارج وأسابيع للأفلام الأجنبية فى الداخل 
كنوع من التبادل الثقافى؛ وحرص القرار 
على التنويه بضرورة الاشتراك فى مؤتمرات 
ومهرجانات السينما الدولية . 
كان قرار إنشاء هذه المؤسسة يعلى بداية 

تدخل الدولة رسميًا فى صناعة السينما وإن 
ظل التدخل مسحكومًا فى مراحله الأولى 
بالرعاية والدعم والإقراض والدمويل ثم 
وضعت المؤسعة خطة متدرجة لإنتاج عدد 
محدود من الأفلام الروائية الناريخية؛» من 
خلال شركة للتمثيل والسينما كما أندجت 
عددا من الأفلام التسجيلية من بينها الفيلم 
المهم «ينابيع الشمس؛ الذى قام بإخراجه 
الكندى جون فيئى بمساعدة مجموعة من 
شياب السينمائيين المصريين.والذى يعد من 
كلاسيكيات السينما النسجيلية فى معصر 
والعالم حيث تابع فينه المخرج من خلال 
كاميرا المبدع حسن التلمسانى رحلة نهر 
الديل من المدبع إلى المصب فى أسلوب 

شاعرى وإيقاع فنى زائع ولغة سينمائية 

راقية. 

كانت الدولة لا تمتلك من ستوديوهات 

السيلما سوى «ستوديو مصر الذى ركزت 

على تطويره والاهتمام برفع مستوى كفاءة 

معداته وأدواته ورصدت نصف مليون جنيه 

(فى ذلك الزمان) لتزويده بمعدات حديئة 
للصوت والدتصوير ومعامل لطبع الأفلام 
الملونة والأبيض والأسود. 


كان ثروت عكاشة قد تولى مسدرلية 
وزارة الثقافة اعتبار) من عام 1508ء ووفقا 
لسياساته الثقافية التى تقوم على إنتاج الثقافة 
الجادة الهادفة» فقد جاء تركيز وزارته على 
الجانب الثقافية السينمائية بشكل أُساسى؛ دون 
الدخول ‏ على حد تعبيره فى مذكراته «فى 
السياسة والفقافة؛ ‏ (فى متاهة العمل 
السينمائى) فقد وقف مع دعم فكرة إنشاء 
جمعية الفيلم وهى جمعية أهلية كما اشتركت 
المؤسسة فى عديد من المهرجانات السيلمائية 
الدولية وأقامت عديدا من أسابيع الفيلم 
المصرى بالخارج وكذا أسابيع للأفلام 
الأجنبية فى مصر. 

فى عام /190 ووفقًا لأهداف المؤسسة 
المصرية العامة للسينماء أعاد ثروت عكاشة 
فكرة «ملح جوائز للإنتاج السيدمائى 
والمشتغلين به؛ التى بدأت عام 1550 مع 
القرار الوزارى رقم /1؟ عام 1106 بإقاسة 
مسابقة لاختيار أحسن الأفلام المصرية والتى 
رصد لها مبلغ 75 ألف جنيه والتى تكررت 
عام 1181 دون جوائز مالية فأحجم عنها 
المندجون» إلى أن قرر الوزير إعادة المسابقة 
على أن تشمل الأفلام التى عسرضت فى 
الفترة من مايو ١550‏ حتى أغسطس 1988 
ورفعت قيمة الجوائز إلى خمسين ألف جليه.. 
وفى موسم :57/5١‏ 191 أقيمت المسابقة 
أيضا وإن استبدلت بالجوائز المادية شرام نسخ 
من الأفلام التى تفوز فى المسابقة؛ كما 
نجحت وزارة الكقافة فى عام 115١‏ فى 
إقامة المهرجان الثانى للأفلام الأفريقية 
والآسيوية والذى اشتركت فيه 17" دولة؛ كما 
عملت على تشجيع ترجمة الكتب السينمائية 
ألتى تتناول الحرفة والتذوق» وتم نشر خمسة 
وعشرين كتابا بالدعاون بين المؤسسة 
المصرية للسينما والمؤسسة المصرية للتأليف 
والترجمة والاشر. 


كان تشجيع الدولة/ الشورة للإنتاج 
لايقتصر على جوائز المسابقات الدولية فقد 
قامت المؤسسة بإقراض شركة لوتس فيلم 
(آسيا) لإنتاج الفيلم التاريخى الكبير «الناصر 
صلاح الدين» إخراج يوسف ثساهين» 
وإقراض شركة أفلام رمسيس نجيب لإنتاج 
فيلم «وإسلاماه؛ .. إخراج أتورد ماركون. 
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كان ثروت عكاشسة بجوار دوره 
السياسى يملك رزية ثقافية تقوم على 
استراتيجية كاملة لبناء امستقبل ويؤمن بأن 
«الثقافة لا تكون رفيعة بمضمونها الفكرى 
. وحده وإنما أيضمًا بوسائلها فى التعبير؛ أى 
بامتلاك أربابها لناصية الفن الذى يعبرين 
به؛ وفهمهم الكامل لمقاييسه العلمية النقدية 
واستيعابهم لأسسه وخبراته العالمية إلى الحد 
الذى يزهل العمل الشقافى لأن يدلى بدلوه» 
فينشط لرفع المستوى الفنى للعاملين فى حقل 
الثقافة باعتبار ذلك شرطا للوصول إلى ثقافة 


رفيعة. 


لذا تتدم لمجلس الوزراء فى عام ١569‏ 
بمشروع إنشاء أربعة سعاهد فنية كنواة 
الأكاديمية الفنون (معهد السينما ومعهد 
الموسيقى وسعهد الباليه ومعهد الفلون 
المسرحية) وبدعم من الرئيس عبد الناصر 
شخصيًا فى مقابل فتور مجلس الوزراء - 
وكما يقول عكاشة عن عبد الناصر«الذى 


أعطانى أذنا صاغية (...) وإذ هر فى النهاية: 


يسدى اقتداعه ؛ ويطلب إلى أن أظفر أولا 
بموافقة كتابية من عدد من الرزراء (...) 
حتى يستلد إلى هذه الموافقة فى إصدار قرار 
جمهورى بإنشاء هذه المعاهد. 

كان عبد الناصر يدرك أن إنشاء هذه 
المعاهد ليس ترفاء رأنه بهذا القرار يشع اللبنة 
الأساسية لمستتبل الثقافة» وثقافة المستقبل.. 
التى يجب أن تقسوم على أسس علمسيسة 
صحيحة:؛ بدأت الدراسة فى المعهد العالى 
للسيدما فى الرابع والعشرين من أكتوبر عام 
» وتولى عمادته شيخ المخرجين محمد 
كريم . 

لد حفلت السنوات العشر الأولى من 
عمر الثورة بالاهتمام الجدى بالسينما بدأت 
بالإرشاد والتوجيه ثم الدعم والرعاية؛ وكان 
لتولى اثنين من كبار المشقفين أمر وزارة 
الإرشاد القومى ثم الثقافة والإرشاد القومى 
وهما فتحئ رضوان وثروت عكاشة: أثره 
الكبير فى الثقافة المصرية عموما ونظرتهم 
للسيدماء بعد ذلك بشكل خاص وعلى الرغم 
مما تم من إجراءات التمصير ثم القرارات 
الاشتراكية بعد ذلك فى عام 155١‏ إلا أن 


عديد من الأشخاص بعد مأساة الانفصال 


يد التأميم ام تقترب من العملية السينمائية 
حتى خروج ثروت عكاشة من الوزارة عام 
7 .. بل لم يكن هناك تفكير فى ذلك كما 
يؤكد فى مذكراته «حتى سبتمبر ١157‏ حين 
تركت وزارة الشقافة لم يكن هناك أى تفكير 
فى تأميم السينما وأن تدولى الدولة الإنتاج 
المينمائى .. لكن قرأرات فرض الحراسة على 


ألتى طالت عديدا من المنشآت السيلمائية 
أغرت الوزير المقبل بالاستحواذ على تلك 
المنشآت سراء كانت ستوديوهات أودور 
عرض كان معظعها فى حالة رثة ومعدات 
وآلات مستهلكة؛ وريما كان على الوزير أن 
يبدى حماسا اشتراكيا ‏ يفوق زميله السابق 
وأن يقر دخول الدولة إلى مجال الإنداج 
لتحقيق الفن الهادف: وهو الذى قام بنصفية 
القطاع العام بعد ذلك بناسه. 
القطاع العام 

محاولة للتحليل 

الاقتصادى والفتنى 

فى بداية عام 1977, صدر القسران 
الجسهورى رقم 48 الذى أدمج المؤسسة 
المصرية العامة للسينما فى المؤسسة المصرية 
السامة للهندسة الإذاعية» وأصدر مجلس 
إدارة المؤسسة الجديدة قراراته بإنشاء 4 
شركات تابعة للمؤسسة وهى: 

١‏ الشركة العامة لتوزيع وعسرض 
الأفلام. 

الشركة العامة للاستوديرهات. 

. شركة الإنتاج العربى (فلمنتاج)‎ ٠١ 

4 شركة الإنتاج العالمى (كوبرو) . 

وفى منتصف عام 1554» تم إنشاء 
شركة خاصة لدور العرض بعد فصلها عن 
التوزيع وإنشاء شركة جديدة للإنتاج هي 
(شركة القاهرة للإنداج السينمائي) وبذلك 
أصبحت شركات السينما ست شركات خلال 
عام ونصف تقرييا. 

وريما كان ذلك بداية التعثر[!) والتخبط 
الذى ساد وحكم العمل السينمائى حتى نهاية 
عام 19117 تقريباء حيث ملغى فيها مبدأ 


919  1ذ5ا/‎  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


«الكم؛ الذى انتهجه عبد القادر حاتم وزير 
الدقافة والإعلام فى هذه الفدرة (70-. 
ككلم 


يقرر المهددس صلاح عامرء أول رئيس 
للقطاع العام السينمائى: أنه (فى بداية عنام 
177 عهد إليه بإنشاء قطاع عام للسينما 
بحيث يكون ركيزة قوية فى مجال صناعة 
وإنتاج السينما حيث كان الإنتاج فى هذا 
القطاع قد وصل إلى شبه توقف وكان من 
أولى مهام مؤسسة السيدما أن تدقذ قطاع 
السينما من الإفلاس والانهيار؛ ومن هروب 
الفنانين والمخرجين إلى العمل فى بيروت 
وحيث كانت الجهات المعادية لمصر تود أن 
ترثها فى الإنتداج السينمائى؛ وأن شراء 
الاستوديوهات كان ضرورة بعد أن أصبحت 
مسئولية القطاع العام هى إنتاج الجزء الأكبر 
من الأفلام وتوفير إمكانيات الإنتاج للقطاع 
الخاصء وبالنسبة لشراء «ستوديو جلال؛ فلم 
يتم على أساس أن تتوفر فيه كافة الإمكانيات 
بل جرى تقييم له على حالته؛ على أن تتولى 
أجهزة المؤسسة علاج العيوب المرجودة به 
وإعادته كمرفق صالح؛ وأن هذا الاستوديو 
وغيره من الاستوديوهات التى اشدرتها 
المؤسسة تبلغ قيمتها فى الوقت الحاضر عشرة 
أضعاف ثمن شرائها) . 
جاءت هذه الشهادة فى إطار تقرير 
النيابة العامة المؤرخ 117/177/ 1181 بعد 
عشر سنوات تقريبًا من الدنحقيقات التى 
أجرتها النيابة بعد أن أحال إليها المدعى العام 
الاشتراكى القعنية للدحقيق فيما (اكتلف 
تصرف العاملين بالمؤسسة من شبهات 
الإضرار العمدى بالأسوال العامة والإهمال 
الجسيم فى أداء وظائفهم) . 
وإذا كانت النيابة العامة قد اندهت إلى 
حفظ التحقيق إدارياء لأن (الوقائع موضوع 
التحقيقات لا تقطع بدوافرأركان أى من 
جرائم المال العام مما يعاقب عليه قانون 
العقوبات «.. إلا أن الأمر قد بات أحد شواغل 
الرأى العام الثقافى والسينمائى منذ أن بدأت 
المعاول تهدم صرح القعلاع العام واختارت 
أضعف نقاطه؛ وهى القطاع العام السينمائى» 
حيث تقدم النائب أحمد طاه أحمد عضو 


8 القاهرة ‏ ديسمبن 1993 


مجلس الشعب المصرى فى جلسة المجلن 
بتاريخ 1977/1/77 بسؤال حول مظاهر 
إهدار أموال مؤسسة السينما والتى أعلن فى 
المجلس أنها بلغت ثمانية ملايين من 
الجنيهات.. وإن كان تقرير النيابة قد حددها 
بمبلغ ستة ملايين ومائة وسدة وثلاثين ألف 
وأربعمائة أربعة وثلاثين جنيها مصريا. 

وقد شملت التحقيقات عديداً من رموز 
القطاع العام الذين تولوا قيادته خلال الفترة 
من 1577 حتى 1471 .. ومنهم الكاتب 


نجيب محفوظ الذى تولى رئاسة المؤسسة” 


المصرية العامة للسيئما والذى كان - وفقًا 
لشهادته فى الدحقيقات ‏ «ضسد فكرة التأميم 
بالصورة التى تم بها ... والكاتب الكبير سعد 
الدين وهبة والمخرج القدير صلاح أبو 
سيف وقد تولى كل منهما رئاسة إحدى 
شركات الإنتاج وقد دافع كلاهما عن القطاع 
العام على عكس معظم الأسماء النى تولت 
الإدارة فى فترات متلاحقة لكنها ومن خلال 
التحقيقات برز عدم تعاطفها مع الفكرة ذاتهاء 
إلا أن اللجنة المحاسبية التى تشكلت لفحص 
أعمال القطاع والبحث عن أسباب وحجم 
الخسائر.. أرجعت تلك الخسائرء وفق شهادة 
اللجنة فى تحقيقات النيابة العامة إلى عدة 
عوامل منها انعدام التخطيط والتنظيم والرقابة 
والادارة الفردية للشركات والعمالة الزائدة 
والعجز عن تسويق الفيلم المصرى داخليا أو 
خارجياء إما لهبوط مستواه الفنى أو لأسباب 
سياسية بألإضافة إلى زيادة تكاليف الإنتاج 


.وسيطرة فكرة التنافس الضاربين 
الشركات... كما رأى البعض أن استغلال 
أموال المؤسسة لم يكن على نحوسليم مثل 
شراء ستوديو جلال بمبلغ حوالى 15١‏ ألف 
جنيه وشراء قصص أفلام وتعاقدات على 
كتابة سيناريوهات وحوارات ظلت كلها دون 
إنتاج وإنتاج أفلام حققت خسائر والبدء فى 
أفلام لم تستكمل (أفراح بعلبك) والخسارة 
التى حققتها صفتة أفلام حلمى رفلة 
السبعة؛ علاوة على خسائر شركة الإنتاج 
العالمى (كوبرو) التى أنتجت ١7‏ فيلما لم 
يعرض منها حتى تاريخ التقرير سوى أربعة 
أفلام لم تغط تكاليف الإنتاج. 

ويخلص تقرير النيابة العامة؛ بعد إجراء 
كافة التحقيقات إلى نديجة مهمة هى أن 
«مؤسسة السينما وشركاتها أقامتها الدولة بعد 
انهيار الصرح السينمائى المصرى انهيار) تام 
حيث أرشك تمامًا على الإفلاس والدوقف» 
وأن مولد المؤسسة تم فى ظروف سياسية 
فرض فيها عدد كبير من الدرل العربية 
والأجدبية الحظر على الفيلم المسرى» 
وتدخلت القيادة السياسية العليا للبلاد لتوجيه 
صناعة السيئما لتشد من أزر النظام الذورى 
الوطنى ومكانته خارج البلاد؛ وأن الفن 
السينمائى بطبيعته يحتاج لغلاف من الشفافية 
الثقية ومجال من الاحساس المرهف ليمكن 
له أن ينمو فيه اللموالسليم؛ وأن الزج 
بأجهزة الدولة فى هذا الميدان كان بالصورة 
التى حددت له هدفا سياسيًا أكثر من الهدف 
الاقتصادى. 

وإذا كان من الضرورى مراجعة اتهام 
القطاع العام بالخسارة نتيجة بعض القصور 
فى حساب الإيرادات والمسروفات بالنسبة 
للعملية السينمائية فإنه؛ ودون استبعاد مبلغ 
ثلاثة ملايين جنيه ونصف قيمة مرتبات 
العاملين بهذا القطاعات وهو مبلغ نرى 
ضرورة استبعاد أصلاء لأن الدولة كانت 
مسئولة فى تلك الفترة عن العاملين وأجورهم 
فى شتى القطاع؛ فإن أصول هذا القطاع ‏ 
الآن ‏ من ستوديوهات وأفلام ودور عرض 
ومعامل ومركزى الصوت والمونتاج؛ والتى 
كان يجرى تقييمها تمهيدا للبده فى 


إجراءات بيعها ‏ كلها تمثل ثروة حقيقية قد 
تصل إلى عشرات الملايين من الجليهات» 
كما أن الأفلام قد أكمل معظمها دورته» 
وغملى الكثير منها مصروفاته كما أكد ذلك 
السيد/, محمد خفاجى رئيس مجلس إدارة 
شركة مصر للتوزيع ودور العرض الحالى 
بالإضافة إلى أنه لوأعلدت الشركة بيانا بما 
حققته أفلام القطاع العام من إيرادات لتكشف 
الكذير؛ ففيلم «المومياء؛ وهو نموذج فذ 
للأفلام التى حققت خسائر فادحة وفقا لتقرير 
المدعى الاشتراكىء فقد بلغت إيراداته ما 
يقرب من مائتى ألف جنيه مصرى من 
حقوق عرض فى التليفزيون الفرنسى فقط» 
كما أشار السيد/ محمد خفاجى إلى أنه 
بصدد بيع أفلام القطاع العام إلى القناة 
الفضائية المصرية بمبلغ خمسين ألف جنيه 
لكل فيلم ليصل رقم الصفقة إلى ما يقرب من 
ثمانية ملايين جنيه مصرىء؛ وهوما يفوق 
كل حجم الخسائر التى أوردها التقرير. 

كان الصراع ‏ الخفى . أو المعلن بين 
سياستى «لكم؛ و «الكيف» ممثلتين فى 
وزيرى الثقافة محمد عبد القادر حاتم, 
وثروت عكاشة هى سبب كل التخبط 
والارتباط الذى ساد؛ وسيطر على حركة 
الثقافة المصرية خلال الستينيات وترددها 
وتراوحها بين السياستين من التوسع 
والانتشار الأفقى و «كتاب كل ست ساعات 
و«مسرحية كل يوم.. إلى الانكماش والحركة 
المحسوبة والدتخطيط العلمى؛ والسعى إلى 
الترسيخ والتأصيل. 

كان عكاشة فى فترة وزارته الأولى 
(1977-54) قداستاطاع أن يضع 
استراتيجية ثقافية طويلة المدى مرتكز) على 
منجزات سلفه المناضل والمثقف الكبير فتحى 
رضوان الذى مهّد الأرض وعبد العلريق 
نحو ثنافة عربية أصيلة ومعاصرة: وما إن 
تولى حاتم مسئوليته فى نهاية عام 1557 
حتى ساد المفهوم الإعلامى الثقافة؛ وتخفف 
من أعباء وأفكار أسلافه المظام وراح يتوسع 
حتى بات البناء كله مهددا بالانفجارء مما 
حدا بعبد الناصرأن يعيد عكاشة مرة 
أخرى؛ ويفصل الثقافة عن الإعلام ويوصنى 
الوزير الجديد بأن يصلح ما أفسده الدهر. 


اضطربت أحوال السينما فى تلك الفترة 
نتيجة لعدم وضوح موقف الدولة من تلك 
المنشآت التى تولت إدارتها ثم اشندرتها من 
جهاز الحراسة العامة بتقديرات جزافية حملت 
ميزانياتها عبئاً لم تستطم التخلص مله لفترة 
طويلة؛ فقد كانت الاستديوهات شبه خربة» 
ودور العرض فى حالة سيكة جداء إضافة إلى 


التوسع الإدارى (ست شركات) قفضت 
أجهزتها الإدارية إمكانية تحقيق أى ريح. 

حين عاد عكاشة وفى مندتصف عام 
7 تقررإدماج شركات الاسنديوهات 
والإنتاج والقاهرة والإنتاج العالمى فى شركة 
وإحدة باسم «القاهرة للإنداج السينمائى» 
وأدمجت شركدا الدوزيع ودور العرض فى 
«شركة واحدة باسم «شركة القاهرة للدوزيع 
السينمائى؛؛ وفى عام 197 أدمجت 
الشركتان فى المؤسسة المصرية العامة 
للسينماء إلى أن تقرر تصفية المؤسسة 
المصرية العامة للسينما فى منتصف عام 
0١‏ وإنشاء هيدة للسينما والمسرح 
والموسيقى بدلا منها وبدلا من مؤسسة 
المسرح والموسيقى. 

حاول عكاشة حين تولى الوزراة فى 
سبتمبر”7؟19 أن يبدأ فى سياسة الانكماش 
حتى يعيد ترتيب أوراق البيت السيدمائى 
وينقيه من أساتذة القطاع الخاص وخريجى 
مدرسة سينما أثرياء الحرب الذين تولوا 
قيادته؛ ويصفى التركة:الهائلة من جيوش 
الموظفين الإداريين ويمعن النظر فى أمسر 
أكسوام القصص والسيناريوهات التى تم 
شراؤهاء وكان معظمها غير صالح للتبفيذء بل 
وسقط حق القطاع فى بعضها بمضى المدة 
القانونية؛ لكن تعليمات عبد الناصر كانت 
عاسمة فى ضرورة الاستمرار والمشى فى 
الإنتاج حرصا على تشغيل الفنانين والفليين 
وتشغيل الاستوديوهات والعمل على استعادة 
الفنانين الذين هاجروا إلى لبنان والمحافظة 
على السوق الدقليدية للفيام المصرى التى 
بدأت تلكمش بسبب العوامل السياسية» 
وضغط الإنتاج المنافس من الهند وبعض 
البلاد العربية. 

فى الدراسة المهمة لدرية شرف الدين 
عن «السياسة السينمائية فى مصر ١95١‏ - 


» وفى إطار هجمتها على تجربة 
القطاع العام والتى حشدت فيها كل الآراء 
التى هاجمت التجربة وركزت على سلبياتها 
التى شملت هؤلاء الفنانين من السيدمائيين 
ذوى الحس الوطنى: والقدرة الحقيقية على 
العطاء الفلى؛ والذين كونوا جزء) من حركة 
المشقفين الذين تم عزلهم عن المشاركة أو 
اختاروا تلك العزلة بأنفسهم تلافيًا لعواقب 
الأمور, 

وهوكلام مرسل لا أسساس له من 
الصحة؛ حيث لم تذكر الكاتبة اسما واحدا من 
هؤلاء الذين «تم عزلهم؛ أو«اختاروا تلك 
العزلة؛ من المخرجين السينمائيين.. 
فبمراجعة قوائم إنتاج السيئما المصرية خلال 
الأعوام من 7" حتى 1117 وهى فترة 
القطاع العام؛ وبمراجعة أسماء المخرجين 
العاملين فى الحقل السينمائى قبل ذلك 
أتضح أنه لا يوجد مخرج واخد توقف عن 
العمل عازلا نقسه أو معزولاء بل يتضح أيضا 
أن القطاع العام أناح فرصة العمل لسدين 
مخرجًا من بين خمسة وثمائين مخرجًا 
أخرجوا "41 فيلما فى السلوات العشر التى 
شارك فيها القطاع العام فى الإنداج.. وأن 
الستين مخرجا قدموا مائة وسبعة وأربعين ' 
فيلما من القائمة التى تضمنت 151 فيلما هى 
مجمل إنتاج القطاعء أما الأفلام السئة 
الأخرى فهى لمخرجين أجانب وتدخل فى 
إطار الإنتاج المشترك. 

قدم القطاع العام 7٠١‏ من إنتاج السيلما 


٠‏ المصرية خلال عشر سنوات؛ وعلى الرغم 


من ذلك فقد أتاح فرصة الإخخراج الأولى 
لستة وعشرين مخرجا يقدمون أعمالهم لأول 
مرة ‏ والشائع أنهم أربعة عشر مخرجا فقط.. 
بيدما أتاح القطاع الخاص الفرصة لسبعة 
عشر اسم جديدا فقط على الرغم من إنتاجه 
لما يقرب من 7١‏ من مجمل إنتاج تلك 
السدوات؛ من بينهم تجارب وحيدة لكمال 
الشناوى وأحمد مظهر وماجدة.. 

وإذا جاز لنا أن نقسم فرة عمل القطاع 
العام إلى مرحلتين؛ من (77-571) ومن 
(191714)؛ تفصل بيلهما قترة انتقالية 
(1979) وهى السنة التى أنهت فيها مؤسسة 


القاهرة ‏ يناير -  ١991/‏ 4؟ 


السينما ارتباطاتها الإنتاجية السابقة» فالقائمة 
توضح أن الفترة الأولى» التى تضمنت ستة 
وخمسين فيلما (فيلمان عام 1951 وأحد غشر 
فى عام 1514ء وثلاثة وعشرون عام 1558 
ثم 7٠١‏ فيلما عام 1577) وعلى الرغم مما 
حفلت به هذه الفترة من أفلام هزيلة عهد بها 
سدنة القطاع الخاص إلى زملائهم أساطين 
السينما التجارية؛ وسيادة ما سمى بأفلام 
حرف (ب) التى قدمها نيازى مصطفي 
وحسن الصيفى ومحمد كامل همسن 
ومحمد عبد الجواد وعيد الرصمن 
شريف وحسن رضا وحسن الإمام 
وحسام الدين مصطفى؛ وغيرهم.. من 
خلال أقلام دمن أجل حنفى؛ و«زوج فى 
إجازة؛ و«هارب من الزواج؛ ودالابن 
المفنقود, و «ثهر الحياة و ,أيام ضائعة» 
ود«ينتهى الفرح؛ و «شياطين الليل» و«زوجة 
من باريس» و«هى والرجالء و «الرسالة 
الأخيرة:؛ و «الرجل المجهول؛؛ من الأفلام 
التى أصبحت وصمة فى جبين القطاع 
العام .. إلا أن هذه الفدرة أيمًا لمعت فيها 
أسصاء صلاح أبو سيف «القاهرة 27 
وعاطف سالم «ثورة اليسمن» ‏ دخان 
الخليلى؛ «أحمد بدرخان سيد درويش 
ودفطين» عبد الوهاب «مراتى مدير عام» 
وبركات «الحرام ‏ ليلة الزفاف» وقدمت من 
المخرجين الجدد حسين كمال 
«المستحيل» ونور الدمرداش «ثمن الحرية, 
وخليل شوقى «الجبل» وجلال الشرقاوى 
«أرملة وثلاث بدات؛ وعسبسد الرسصمن 
الخميسى الجزاء؛ وفاروق عسجرمة 
«العدب المره وأنصحسد فساروق «الرجال لا 
يتزوجون الجميلات: . 
والغريب أن الفترة الانتقالية بين سياستئ 
حاتم وثروت عكاشة لم تقدم مخرجًا 
جديدا واسذ) على الرغم من أفلامها المشرين 
التى شارك فى إخراجها صلاح أبوسيف 
«الزوجة الثانية» وكمال الشييخ «المخربون» 
وحسن الإمام «إشراب الشحاتين . قصير 
الشوق» وثلاثة أفلام لمصمود ذني الفقار. 
الذى أخرج وحده عشرة أفلام للقطاع العام 
من بين 1557 فيلم ‏ وفيلمان لحسام الدين 
مصطفى «السمان والخريف» ‏ «جريمة فى 
الحى الهادى»: 


القاهرة ‏ ديسمير 1945 


لينم سا 
ولإنستسصساهة 


وقد شهدت السئوات الدالية اعتبارا من 
عام 1558 عرض 77 فيلمًا للقطاع العام 
اتسم معظمها بالنمنج والاقتراب من التعبير 
عن الواقع» واعتمد كثير منها على أعمال 
كبار الأدباء التى تم تعسويلها إلى 
سيناريوهات؛ ويمكن أن ندرج نسبة كبيرة 
منها من كلاسيكيات السينما العربية ومنها 
«البسوسسطجى ‏ شىء من الخوف» لحسين 
كمال و «المتمردون ‏ يوميات نائب فى 
الأرياف ‏ السيد الباطى؛ لتوفيق صالح 
ودلعبة كل يوم؛ لخليل شوقى و«الأرض- 
الاختيار ‏ الناس والنيل» ليوسف شاهين 
و«الرجل الذى فقد ظله ‏ ميرامار غمروب 
وشروق؛ لكمال الشيخ و «جغت الأمطاره 
لسيد عيسى و «القضية 58 فجر الإسلام» 
لصلاح أبى سسيف و«حكاية من بلدناء 
لحلمى حليم وغضيرهاء كما أتاحت هذه 


' الفدرة لدسعة عشر مخرجًا جديدا؛ من 


خريجى معهد السينما ومن خارجه تقديم 
أفلامهم الأولى. 

ولم يكن إنتاج الأفلام الروآئية الطويلة هر 
الحصاد الوحيد لتجربة الثورة مع السيئما بل 
واكب ذلك أيضنا إنشاء المركز القومى للأفلام 
التسجيلية عام 19717 وتولى مسئوليته الفنان 
حسن فؤاد ووفرت له الوزارة الخبراء 
والغديين المتخصصين من الخارج وعملت 
الوزارة أوسا على إنشاء ودعم نادى القاهرة 
للسينما عام 1578ء ليقدم لجمهور السينما فى 
مصير أفضل إنتاج السينما العالمية بمختاف 
مدارسها وتياراتها واستفاد من وجود المخرج 


1 


الإيطالى الكبير روسيلليني» وإحاملته بعديد 
من شباب السينماء يتعلدون منه؛ ويستفيدون 
من .خبرته» وربما كان «المومياء؛ أحد أعظم 
إنداجات السينما المصرية على امتداد 
تاريخهاء ثمرة للدور المهم الذى لعبه 
روسيلليئى فى توجيه الفدان شادى 
عد السلام وإقناعه باختزال مشروع 
«المومياء؛ من سبع ساعات: كما كتبه 
شادى؛ إلى ساعتين كما ظهر على الشاشة. 

لقد أنجز القطاع العام الكثير على الرغم 
من عمره القصير نسبيّاء وإن نسبة الأفلام 
الجيدة التى قدمها خلال تلك الفترة الوجيزة» 
وفى مرحلديه. المرتبكة والمرشسدة؛ توق 
النسبة الممائلة لما قدمته السينما المصرية عبر 
تاريخها.. وإن كبار مخرجينا قدموا أفضل ما 
فى قوائمهم الفيلمية من خلاله. 

فى تصريح للمخرج الإيطالى الكبير 
ورئيس مهرجان فيئيسيا السيدمائي الدولى 
جيللو بونتى كورفوفى مؤتمر صحفى 
بمناسبة اختياره لمجموعة من أفضل الأفلام 
على مستوى العالم لعرضها فى الاحتفال 
بمرور ستين عام على أول دورة للمهرجان» 
صرح بأن نسبة الأفلام الجيدة؛ والتى تتمتع 
بمستوى فلى مميزء لا تزيد على خمسة فى 
المائة من مجموع إنتاج السينما العالمية طوال 
تاريخها. 

ربما اعتمد بونتى كورفو على معايير 
خاصة: بالغة الصرامة فى تمديد هذه اللسبة 
التى قد تبدو صحيحة:؛ ودقيقة إذا ما تم 
اختيارها وترجمتها إلى أفلام محددة فى أى 
سينما قرمية أو دولية ذلك أن سيادة العنصر 
التجارى الاستهلاكى فى صناعة السينما 
لا يتيح الظهور لأكثر من هذه الدسبة من 
الأعمال المميزة» إضافة إلى أن ندرة الإبداع 
الحقيقى على مختلف الأصعذة الفنية لا يوفر 
إلا هذا الهامش المحدد. 

وإذا عدنا إلى تاريخ السينما المصرية» 
عبر خمسة وستين عاما؛ ومع استعمال الرأفة 
(...) فإننا قد نعجز عن تحديد أو على الأقل 
قد لا يتفق كثيرون على اختيار وتحديد أسماء 
مائة وخمسين فيلما من بين ما يقرب من 
ثلاثة آلاف فيلم مصرىء تم عرضها منذ 
عام 11719 حتى الآن. 


الل ا ا 11 ا 11111 


وبالدظر إلى مسصموع الأفلام المصرية 
التى عرضت فى الفترة من 1977 حتى عام 
317 والتى تصل إلى 4*١‏ فيلماء فإننا نجد 
أن عدد الأفلام الجيدة خلال السدوات العشر 
قد يربوقليلا عن العشرين فيلماء وهوما قد 
يحقق النسبة العامة (5 /)؛ وبالمراجعة 
الدقيقة ووفقًا لمعايير نقدية تتسم بالرحابة 
وسعة الأفق فإننا لا نصد من إنتاج القطاع 
الخاص سوى شانية أفلام هى التى تستحق 
التنويه وهى «فجسر يوم جديد؛ و «الداصر 
صلاح الدين؛ ليوسف شاهين ‏ والأخير تم 
إنتناجه بدعم من الدولة - وهلا وقت للحب» 
لصلاح أبى سيف و,أم العروسة؛ لعاطف 
سالم ودشىء فى همدرى؛ لكمال الشيخ 
و«الباب اامفتوم» لبركات و«ثرثرة فوق 
النيل» لحسين كصال و «الخرف: لسعيد 
مرزوق» 
وقد يلسظ المتخصصون قدرا من 
السماحة والتسامح فى تقييم هذه الأفلام 
وذبولها كإنتاج «شديد الدميز؛ على الرغم 
من ذلك فإن القطاع الخاص لم يستلع من 
9 فيلماء أندجها فى هذه الفدرة, إلا 
نسانية ألام «بالعافية؛ وهو ما يعادل 
في المائة من إنتاجه. 


أ.. القطاح العام» فند قدم فى هذه الفترة 
فيلسا (من بينها ستة أفلام كإنتاج 
مشترك) وتتضصمن نائمته ما يقرب من 
ثلاثين فيلسا تفوق فى مستواها تلك الأفلام 
التى قدمها القطاع الخاصء ويعد كل منها 
عملامة من ا!علاهسات فى تاريخ السيدما 
الممسرية ريرقى يعسها إلى مستوى 
الكلاسيكريات التى تزين تراث السينما فى 
مصر وهى «المودياء؛ لشادى عبد السلام 
و«الأرضش» و«الاختيان ليوسف شاهين 
و «البوسطجى؛ و «المستحيل؛ و «شىء من 
الخوف؛: لحسين كمال و «الحرام؛ لبركات 
و ٠‏ سراتى مدير عام؛ و«أرض الدفاق» 
لفطين عبد الوهاب و«الزوجة الثانية: 
و«القاهرة ؛ لصلاح أبو سيف و دجفت 
الامطار؛ لسيد عيسى و«الرجل الذى فقد 
ظله؛ و «ميراماره و«غروب وشروق؛ لكمال 


الشيخ و «حكاية من بلدناء لحلمى حليم 


و «المتمردون؛ و «يوميات نائب فى الأرياف» 
و «السيد البلطى» لتوفيق صمالح و «الجبل» 
ودلعبة كل يوم؛ لخليل شوقى؛ ودخان 
الخليلى؛ و«السيرك: لعاطف سالبم 
و«زوجتى والكلب» لسعيد مرزوق و«ليل 
وقضبان؛ لأشرف فهمى و «الظلال فى 
الجانب الآخر «لغالب شعث و التلاقى:» 
لصبحى شفيق وتنديل أم هاشم؛ لكمال 
عطية و«سيد درريش؛ لأحمد بدرخان 
وذلك بنسبة تصل إلى عشرين فى المائة من 
مجمل إنتاج القطاع العام (5 إلى ١1417‏ 
فيلما) أى أربعة أمثال النسبة التى اعتمدها 
بونتى كورفو.. علما بأنه قد تم اختيار هذه 
الأفلام بقدر كبير من التشدد؛ على عكس ما 
اثبع مع قائمة القطاع الخاس.. وهناك من 
الأفلام ‏ لم نشأ ذكرها ‏ فى قائمة القطاع 
العام قد تعادل- إن لم تتفوق ‏ فى مستواها 
أفلام القطاع الخامن مثل «أغنية على الممر» 
لعلى عبد الخسالق و «فجبر الإسلام» 
لصلاح أبى سسيف و«الناس والديل» 
لشاهين و «صرر. مملوعة؛ لأشرف فهمى 
ومدكور ثابث وماتسد عبد العزيز 
و«المفرجون, و «الشائئة؛ لكمال الشيخ 
والحاجن تسن راضى و «طريد 
الفردوس؛ لفطين عبد الؤهاب و«السمان 
والخريف» و«الث.سحات؛لحسام الدين 
مصطفى ر اليب لجلال الشرقاوى» 
وغيرها.. وعلى الرام من ذلك ودون تحيزء 
فإن الفارق الشاسع فى تسبة الأفلام الجيدة 
بين ما قدمه كل من القطاعين خلال 


. السنوات العشرء 37 / مقايل 1/7١‏ للقطاع العام 


كفيل بأن يرد عنى بعض الافتدراءات 
والمزاعم التى ألصقت ظلما بدجربة القطاع 
العام . 


: 
كما أن القطاع العام ومن خلال ديد 

من الأعمال التى أنتجت من خلاله قد أسهم 
فى تطور الفيلم العمسرى؛ وترسيخ بعضش 
الاتجاهات وإتاحة الفرصة للنجارب الطليعية 
لبعض السينمائيين الشبان واستحدث نظام 
المشاركة الذى تم مع جماعة السينما 
الجديدة» وتحقق خلاله «أغنية على الممره 


و«الظلام فى الجائب الآخرء؛ كما أسهم 


القطاع العام فى «تثقيف» السيئما المصرية ‏ 


التى كانت تعتمد فى معظم إنتاجها على ذقل 
وافتباس الأفلام الأجنبية ‏ وذلك من خلال 
الاعتماد على الأعمال الأدبية لكبار الأدباء.. 
فيقدم هذا القطاع خلال سدواته العشر من 
الأعمال الأدبية التى أثرت السينما المصرية» 
ما يفوق ما قدمته السينما المصرية طوال 
تاريخها من ١571‏ حتى عام 1951 قبل ٠‏ 
إنثساء القطاع العسام ذلك أن عدد الأفلام 
المأخوذة عن أع_مال أدبية ‏ روايات 
ومسرحيات رقصص قصيرة ‏ قد بلغ اثنين 
وغمسيين فيلماً فى خمسة وثلاثين عاما (79 
1957) بدءا من «زيلب» للدكدور محمد 
حسين هيكل وحتى «خذنى بعارى؛ لعزيز 
أرمائى.. بينما قدم القطاع العام من عام 
7 حتى عام 191/7 فى عشر سلوات 
فقط - ثمانية وستين فيلمًا؛ أى ما يقرب من 
نصف إنتاجه؛ فى حين قدم القطاع الخاص 
1 فيلما فقط عن أعمال أدبية بلسبة عشرة 
فى المائة تقريباً من إنتاجه فى الفترة نفسها. 
لقد انتبهت قيأدات القطاع العامء المثقفة» 
إلى ضرورة الارتفاع بمستوى الفيلم 
المصرىء ورأت أهمية تطعيمه بالأعمال 
الأدبيية التى تعبر عن الواقع ‏ الماضى ‏ أو 
الحساضر ‏ وتحاول تحقيق العلاقات 
الاجتماعية والاقتصادية والسياسية والنفسية 
داخل المجتمع واشئرت حق تحويل عديد من 
الأعمال ذات القيمة الفنية والفكرية اكبار 
الأدباء إلى أفلام سينمائية؛ فقدمت لتوفيق 
الحكيم «الأيدى الناعمة؛ و «طريد الفردورس» 
و«ليلة الزفافه ر«الخروج من الجدة» 
و«يوميات نائب فى الأرياف» ولنجسيب 
محفوظ «بين القصرين؛ و«الطريق؛ 
و«القاهرة الجديدة؛ (القاهرة ١‏ ) ودخان 
الخليلى؛ و «السمان والخريف» و«قصر 
الشوق»؛ و «ميرامار» و «السراب؛ و«الشحات» 
و«صورة؛ (فيلم صور مملوعة)؛ و«دئيا 
الله (فيلم ؟ قصص)ء ولإحسان عبد 
القدوس «هى والرجال»» و دثلاثة لسوص» 
و«إضراب الشحاتين؛ و" وجوه للحب» 
وليوسف إدريس الحرام؛ و«العيب» رده 
ساعات» (فيلم ” قصص) ولفتحى غائم 
«الجبل؛ و «الرجل الذى فقد ظله؛ وليحيى 
حسقى «البوسطجى: و «قنديل أم هاشم» 


2١  ١951/  رياني. التاهرة‎ 


وبإفلاس خاطبة؛ (' قصص) ولعبد الحميد 
جودة السحار «مراتى مدير عام؛ و«النصف 
الآخر» و «فجر الإسلام؛ وليوسف السباعى 
«نادية؛ و«أرض النفاق: ولعبد الرحمن 
الثمرقاوى «الأرض؛ و«الشوارع الخلفية, 
ولأمين يوسف غراب «الثلاثة يحبونها ٠‏ 
و«أشياء لا تشترى» ولمحمد التابغى «عدو 
المرأة» و«عددما نحب» و«نوراء ولشروت 
أبافلة ٠‏ شىء من الخوفه و «هارب من 
الأيام ولصالج مسرسى ,«ثورة اليمن» 
وبالسيد البلطي»؛ ولإبراهيم الوردائى 
«الخائدة: و«القبلة الأخيرة».. كما قدمت 
لصلاح حافظ «المتمردون» و«المستحيل» 
لمصطفى محمود وسكون العاصفة, 
لمحمد عبد الحليم عبد الله و«فارس 


بدى حمدان» لعلى الجارم و«زوجة من , 


باريس؛ لأميئة الصاوى و«معبودة 
الجماهير؛ لمصطفى أمين و «القضية, 
للطفئ الخولى و «الزوجة الثانية؛ لأحمد 
رشدى صالح ر,جنت الأمطار؛ لعبد الله 
الطوخى و «رداعا أيها الليل؛ لفؤاد جندى 
و«المخربون؛ لإبراهيم البعثى و «جريمة 
فى الحى الهادى؛ لعبد المنصف محمود 
و «المكامير؛ (فيلم حكاية من بلدنا) لمجيد 
طوبيا و«أبواب الليل؛ لسعد مكاوى 
و «الظلال فى الجانب الآخر لمحمود دياب 
و«ليل وقسبان؛ لنجيب الكيلانئ 
و«الشيماء؛ لعلى أحمد باكثير وقصة 
(كان) لمحمد صدقى (فيلم صور ممدوعة) 
و دلعبة كل يوم؛ لأحمد لطفى و١حكاية‏ 
بنت اسمها مرمر» لمحمد عفيفى و,أغنية 
على الممر؛ لعلى سالم و «البعض يعيش 
مرتين؛ لعادل كامل و«سوق الحريم؛ لسعد 
الدين وهبة و«الناس اللى جوه؛ لألبيير 
قصيرى و«غروب وشروق؛ لجمال حماد. 
والمتأمل لهذه القائمة يرى أنها تضمدت 
تسعة وثلاثين كاتبا وأديبا من الاتجاهات 
والديارات الأدبية كافة؛ من نجيب محفوظ 
ويوسف إدريس حتى ففؤاد جندى 
وإبراهيم الوردائى» وريما يرى البعض أن 
هناك فى هذه القائمة بعض الأفلام ‏ لا 
الأعمال الأدبية ‏ الهزيلة والتى لا ترقى إلى 
مستوى الأعمال الأدبية الأصيلة؛ وهذا 


واإنتضساه 


صحيح لكن المشكلة هنا ليست مشكلة القطاع 
العام فحسبء بل مشكلة كتّاب السيناريو» 
والمخرجين المسدولين مباشرة عن تلك 
الأفلام» ولم يكن ممكنا أن «يستورد؛ القطاع 
العام مخرجين لإخراج هذه الأعمال 
بالمستوى اللائق بهاء وحسب القطاع العام أن 
قدم لأكبرقطاع من المشاهدين؛ وعرّفهم 
بأسماء ربما كانت غائبة عنهم وإذا كانت 
معالجة «بين القصرين؛ و«قصر الشوق» 
و «الشحات» و«السمان والخريف؛ قد تحركت 
على أيدى مخرجيها إلى ما يشبه الكارثة» 
مقارئة بأعمال محفوظ فإن «خلن الخليلى» 
«القاهرة الجديدة؛ و «صورة؛ قد عكست 
بعضا من أفكار ورؤى نجيب محفوظ مثلما 
حدث مع «أرض» لنشرقاوى و«بوسظجى» 
ليحيى حقى و«حرام؛ ليوسف إدريس 
و «المتمردون؛ لصلاح حافظ و«يوميات 
نائب فى الأرياف؛ للحكيم؛ و .«مستحيل» 
مصطفى محصود ر«شىء من الخوف» 
لشروت أباظة وغيرها من التى حققها 
مخرجون مقتدرون» وعكست رؤية كتابها. 
يظل السؤال يطرح نفسه بعد عشرين 
عاما؛ وتأتى الاجابة بسيطة ومحددة فقد 
ذهب «الزيد جفاء؛ .. ومكث فى الأرض ما 
ينفع الناس على كل الصعد والمسدتويات» 
فعلى الصعيد الاقتصادى وعلاوة على ما 
تمثله الأرض وما عليها من عقار ومنشآت - 
استوديوهات ومعامل ودور عمرضن ‏ فإن 
الثروة الحقيقية تبقى متمثلة فى مائة وثلاثة 


وخمسين شريطا من السليولويد تمثل أفلاما 
أصبحت جزء) من تراث السينما المصرية 
غطى معظمها تكاليف إنتاجه ‏ وفقا لدورة 
الأفلام المعروفة؛ كما أن القطاع قد قام 
بتوفير فرص العمل لستين مخرجا مصريا 
من بينهم ستة وعشرون مخرجا جديداً قدموا 
جميعا على الصعيد الفنى أعمالا يتميز كدير 
منها بمستواه التقنى الجيد؛ علاوة على 
فرصة التجريب وتحطيم قواعد السرد 
التقليدية» وصناعة أفلام تنسم بالجرأة على 
مستوى الشكل والمضمون التى أتاحها القطاع 
لعدد من المخرجين مثل صبحى شفيق 
(التلاقى) ومحسد راضى (الحاجز) 
ومدكور ثابت (صور ممنوعة) وسعيد 
مرزوق (زوجتى والكلب) وسيد عيسى 
(جفت الأمطار). 

أما على المستوى الفكرى فقد جاء عديد 
من الأفلام» كامتداد لأفضل ما فى موروث 
السينما المصرية من كامل سليم وكامل 
التلمسانى؛ ووصل إلى ذروة الدضج من 
خلال مجموعة الأفلام الواقعية فى سيئما 
القطاع العام؛ التى ناقش صناعها معطيات 
الواقع المعاصر وسعوا إلى تحليل علاقات 
المجتمع الجديدة فى ظل المتغيرات السياسية 
والاقتصادية والاجتماغية التى طرأت على 
الواقع بهدف إعادة صوغ فكر الإنسان 
المصرى ووجدانه؛ كى تكشف عن معلى 
ودور الفرد وسط هذه العلاقات.. ريما ارتدت 
بعض هذه الأفلام عباءة الماضى ‏ تحرجا أو 
خشية السلملة ‏ كى تطرح أخطر القضايا 
التى تمس هذه السلطة عينها.. وريما 
اضصطرت شخصيات البعض الآخر لارتداء 
الطرابيش كداية عن الماضى؛ أوكتابة 
تواريخ على الشاشة» تسبق تاريخ قيام الثورة 
(مصر 1120 قديماً فى الريف وغيرها) كى 
تدين السلطة أيضا مثلما فعل توفيق صالح 
فى «المتمردين؛ الذى دارت أحدائثه فى 
مصحة لمرضى الدرن تقع على تخوم 
القاهرة (قبل عام )١15٠‏ - وناقش فى جرأة 
وشجاعة النظام السياسى القائم؛ واتهمه 
بالوقوع فى براثن البيروقراطية وعجزه عن 
التعبير عن هموم ومشكلات الجماهير» وأشار 
إلى أن ما حدث'فى 1107 من وجهة نظره 


مر م تم | 


القاهرة - ديسمبر 1945 


ليش ثورة؛ بل مجرد تمرد لا يمتلك مقومات 
الامتمرارء كما ناقش المخرج نفسه ( توفيق 
صالح) فى فيلم «يوميات نائب فى 

الارياف» فكرة غياب العدل وهشاشة القانون 
وزيف الديمقراطية فى الخلاثينيات وهى 
الفترة نفسها التى عاد إليها صلاح أبو 
سيف فى «القاهرة ٠؛‏ ليدين الانتهازية 
والجبن والوصولية وفى «الزوجة الخانية» 
ليدين الإقطاع والاستبداد فى قرية مصرية 
والظلم الاجتماعى الاقتصادىء والنقى الذى 
يقع على أهلها.. كما اتخذها بركات زمتآ 
للأحداث فى أروع أفلام السينما العربية 
«الحرام » الذى عالج فيه الأوساع البشعة 
التى يعيشها عمال التراحيل الموسميين فى 
قرى مصرء 

إن العودة إلى الماضى لم تكن فقط كما 
يرى البعضء خوقاً وخشية ونتيجة لحكم 
العسكر وغياب الديمقراطية بل كانت فى 
بعض الأفلام ذوعا من استلهام هذا الماضى 
ومحاولة الإفادة من درس التاريخء واستيعايه 
لمواجهة لحار كما فى فيلم «الأرض» الذى 
ناقش الصراع الاجتماعى والسياسى 
والاقفصادى (المعاضر) على الرغم من أن 
أحدائه تدور فى الشلاثيليات: وبر أهمية 
الأرض وضرورة الذود عنهاء والحفاظ عليها 
تتى درجة الاستشهادء وفيلم «المومياء؛ الذى 
عبر عن بحث الإنسان المصرى عن هويته 
فى وقت كائت فيه هذه ألهوية سمعرضة 
للخطر بسبب وطأة هزيمة يونيو1571» فكلا 
الفيلمين؛ تم إنتاجهما ما بين 1" و 21515 
فى محاولة من بعض السينمائيين للمساهمة 
فى التصدى للدعاوى التى روج لها الأعداء 
لتنال من صلابة الشخصية المصرية؛ 
ومحاولة لدتعميق الوعى عند المواطن 
المصرى بهويته وحضارته وتاريخه النضالى 
من أجل الوطن؛ وشحذ همته للاستعداد 
لاستعادة الأرض المحتلة. 

كما أن هناك عديد) من الأفلام التى 
واجهت الحصاضر مياشرة ووقغت بجائب 
النظام عن قناعةء وتبنت, الحل الاشتراكى 
وتصدت للدفاع عن المجتمع الجديدء مجتمع 
الكفاية والعدل وانتصرت للقيم الجديدة فى 
مواجهة القيم القديمة المتخلقة» مثل «الجيل» . 


وهناك أيضا «جفت الأمطار أحد الأفلام 
النادرة التى تتناول أوضاع الفلاحين فى 
الرى الجديدة بعد الثورة؛ وصراع مؤلاء 
الفلاحين مع الأرض الجديدة التى منحها 
لهم الإصلاح الزراعى وأزمتهم الخاصة 
يسبب إحساسهم بالغرية وقسوة الحياة الجديدة 
ويجدر ارتباط الفلاح المصرى بأرضه: وهو 
من الأفلام التى استخدمت شكلا تعبيريا 
جديدا على مستوى اللغة السيئمائية: كما 
حاول توفيق صائح فى «السيد البلطى» 
الذى أداره فى مجتمع الصيادين وعبر قيه 
عن الصراع الذى يخوضه الفقراء دفاءا عن 
مصالحهم صد تحالق ملاك مراكب الصيد.. 
كما دعا الفيلم إلى وحدة الفقراء فى مواجهة 
أنواع الاستغلال كافة.. وفى لعبة كل يوم 
ناقش خليل شوقى حياة الفئات الهامشية 
فى مجتمع بين القرية والمدينة؛ ٠‏ 

وقد سمح القطاع العام؛ على الرغم من 
أنه جزء من النظام الماكم بانتقاد السلطة 
بشكل مباشر فى «ميراماره و «القضية 4" 
و «الناس اللى جوه؛ و «شىء من الخوف» 
و«الاختيار» و «المتمردون» وغيرها.. ووصل 
الأول إلى ذروة التهكم على التنظيم السياسى 
الوحيد (الاتحاد الاشتراكى) ووصم أعضاءه 
بالوصولية والانتهازية» فى مقابل التبجيل 
والتعاطف وخفة الظل التى أحاط وقدم بها 
الباشا الإقطاعى وطالب «القضية 54 
بالمراجعة الشاملة بعد الهزيمة ودعا إلى 
إعادة بناء المجتمع والدولة والتنظيم السياسى 
من جديدء كما فعل ألناس اللى جوه بإدانته 
لمجتمع الهزيمة؛ وشكك «شىء من الخوف» 
«فى شرعية الثورة عينها «جواز عتريس من 
فؤادة باطل.. وحمل «الاختيار» على المثقفين 
الذين عانوا انفصام الشخصصية. 

القد لعب القطاع العام دورا فى تقد 
العاضى.. كما أنه أيضمًا ساهم فى نقد 
الماضرء من خلال الماضىء أومن خلال 
المواجهة المباشرة مع الحاضرء وقدم عددا 
من أفضل الأفلام فى تاريخ السينما المسرية 
مما دفع درية شرف الدين على الرغم من 
حملتها الظالمة على القطاع العام: وإلتى 
شغلت صفحات كثيرة من كقابها «السيئما 
والسياسة فى مصر 1539 (181١ء‏ واحتشاد 


هذه الصفحات بأخطاء المعلومات؛ وتعسف 
الدتائج وخطأ التحليل وشراسة اليجومء وعلى 
الرغم من انحيازها الواضح - والمسيق ‏ ضد 
تلك الفترة» إلا أنها اضطلرت للاعتراف يأن 
القطاع الغام فى مبصر قد تجح «فى إتاحة 
الفرصة ماديا وموضوعيا لنشأة تيار واع فى 
السينما المصرية» ويقصد هنا بالتيارء إنه كان 
من حيث عدد المخرجين الذين شاركوا فيهء 
وعدد الأفلام التى أنتدجت فى تلك الفترة 
وتحمل وجها جديدا للسينما المصرية ‏ كان 
وجودا حقيقيًا ملموسا يمكن لأى مؤرخ 
سينمائى منصف أن يسجله (ص *41-5). 

فى استقتاء أجرته مجلة «الفنون» 
المصرية عام ١184‏ بين النقاد والسينمائيين 
لاختيارأفضل عشرة أفلام خلال ثلاثين 


٠‏ عامًا (؟1188156)ء اتتزعت أفلام 


القطاع العام» واحتلت مكان الصدارة بأريعة 
أفلام «الأرض (الأول) ‏ المومياء (الثالث) ‏ 
الحرام (الرايع) ‏ اليوسطلجى (الثامن) ‏ وهذا 
بكل تأكيد ‏ وسام على صدر القطاع العام . 

إن الدراسة الموضوعية والنزيهة تشير 
إلى أن القطاع العام قد قدم فى عشرة أعوام 
فنيا وقكريا ما عجز القطاع الخاص عن 
تقديمه فى ثلاثين عام سابقة. 

وإنه؛ يعد ثلاثين عاما غمت إيراداته 
كل ما انفق عليه من مصروفاتء؛ بل 
تجاوزت أرياحه مجمل ما سمى بخسائر 
القطاع السام؛ وبقيت بعد كل هذا بنيته 
الاقتصادية كاملة.. من استوديوهات ومعامل 
ودور عرض. 

القطاع العام 
تحليل إحصائى 

يما يلى تحليل إحصائى موثق يوضح 
علاقة القطاع العام بالقطاع الخاص» ويكشف 
عن دور القطاع العام وحجم ما قدمه رغم 
سنواته القليلة للسينما المعسرية كصناعة 
وتجارة وفن. 

+ إجمالى إنتاج القطاع العام 167 فيلما 
من 1957 حتى 191/7 (بيان رقم .)١‏ 

* عرض القطاع السام أول أفلامه 
(منتهى القرح) إخراج محمد سالم فى ١4‏ 
أكتوير ”1357 


1  ١591/  نياني‎ . القاهرة‎ 


»* عرض القطاع العام آخر أقلامه 
(التلاقى) إخراج صبحى شفيق فى ؟ مايو 
فيلة 

توقف القطاع العام عن الإنتاج عام 
وعرصت الأفلام تباعا حتى 151/7 

+ تم عرض ؟١‏ فيلما من إنتاج القطاع 
العام فى الفترة من 3141/17 حتى /1891. 

* الأرقام انواردة بالبيانات والجداول 
التالية تعتمد على الفترة من ١1717‏ حتى 
417 باعتيار أن أفلام عام 191/1 
عرضت خلال عام 1119 وما بعده ء 

* تم احتساب عام 1951 فى إطار 
البيانات والجداول رغم أن القطاع العام 
عرض فيلمين فقط فى نهاية عام 1551 فى 
مقايل ستة وأربعين فيلما للقطاع الخاص 
حتى تتوحد الأرقام وتم الاقنصار على فترة 
السنوات العشر من "1951 حتى 191/7 . 

* عدد الأفلام المصرية الروائية الطويلة 


التى تم عرضها خلال الفترة من 1١5575‏ , 


77) هى “47 قيلما منها 245 فيلمًا 
للقطاع الخاص مقايل ١4١‏ فيلما للقطاع العام 
(بيان رقم .)١‏ 

»* عدد أفلام الإنتاج المشترك ستة أفلام 
من بين 14١‏ فيلما (جدول رقم .)١‏ 

* عدد المخرجين الذين أخرجوا أفلاما 
خلال الفتسرة من (151/71575) 1/ 
مخرجا. 

»* عدد المخرجين الذين تعاملوا مع 
القطاع العام +" مخرجا (جدول رقم (9). 

* عدد المخرجين الذين لم يتعاملوا مع 
القطاع العام ١/ا‏ مخرجا. 

* عدد المخرجين لأول مرة فى القطاع 
العام فى ١47‏ فيلما ‏ بعد استبعاد أفلام 
الإنتاج المشترك 1 مخرجًّا منهم خمسة 
مخرجين عرضت أقلامهم بعد عام 391/7. 
(جدول رقم 7 

* مسخرجون لأول مسرة فى القطاع 
الخاص (184 فيلما) ١7‏ مخرجًا (جدول 
رقبة)ء 


.. القاهرة ‏ ديسمبى 1997 


* مجموع المخرجين الذين تعاملوا مع 
القطاعين العام والخاص 4؟ مخرجا (جدول 
رقم 4). 

* مخرجون تعاملوا مع القطاع العام فقط 
١‏ مخرجا (جدول رقم 9) . 

* مخرجون لم يتعاملوا مع القطاع العام 
واقتصروا على القطاع الخاص فقط 5" 
مخرجا (جدول رقم 5). 

أفلام القطاع العام فى مصر 
هذه الفيلموجرافيا للأفلام الروائية 
المصرية الخالصة والمصرية المشتركة التى 
أنتجها القطاع العام فى مصر فى الفترة من 
عام 1937 إلى عام 151١‏ سواء الأفلام 
التى قام بإنتاجهاء أو اشتراها بعد إنتاجهاء أو 
تم إنداجها بنظام المقاولات ويبلغ العدد 
الإجمالى لهذه الأفلام *16 فيلما عرضت 
فى الفترة من عام 1557 إلى عام 15109 . 
وهذه الفيلموجرافيا مرتية حسب تواريخ 

النعرض الأول للأفلام داخل مصر(١)‏ . 

١‏ القاهرة فى الليل 1557 إخراج 
محمد سالم. 

- منتهى' الفرح إخراج محمد سالم. 

7 الأيدى الناعمة 1554 إخراج 
محمود ذو الفقار. 

بين القصرين إخراج حسن الأمام. 

5 زوج فى إجازة إخراج محمد عبد 
الجواد. 


1 المراهقات إخراج سيف الدين 
شوكت. 

هارب من الزواج إخراج حسن ٠‏ 
ألصيقى . 

4 من أجل حنفى إخسراج حسن 
الصيفى. 

1- ثمن الحرية إخراج نور الدمرداش. 

٠‏ اعتراقات زوج إخراج فطين 
عبد ألوهاب. 

١‏ الابن المفقود إخراج محمد 

١‏ - نهر الحياة إخراج حسن رضا. 

1 العائلة الكريمة إخراج فطين 
عيد الوهاب. 

4 - الطريق إخراج حسام الدين 
مصطفى. 


6 الرسالة الأخيرة 1116 إخراج 
محمد كامل حسن. 


الرجل المجهول إخراج محمد 
عبد الجواد. 


العالمين إخراج عبد العليم 
خطاب. 

هى والرجال إخراج حسن الإمام. 

4. العقل والمال إخراج عباس 
كامل. 

٠١‏ الحرام إخراج هنرى بركات. 

١‏ الجبل إخراج خليل شوقى. 

>" طريد الفسردوس إخراج فطين 
عبد الوهاب. 

أيام ضائعة إخراج بكر الدين 
شرف. 

4 حب للجميع إخراج عبد الرحمن 
شريف. 

- الرجال لا يتزوجون الجميلات 
إخراج أحمد فازوق. 
5 - أرملة وثلاث بئات إخراج جلال 
الشرقاوى. 


7 الجزاء إخراج عبد الرحمن 
الحسينى ٠‏ 

- سكون العاصفة إخراج أحمد 
صضياء الدين. 

4 المستحيل إخراج حسين كمال. 

٠‏ الاعتراف إخراج سعد عرفه. 

١‏ العثب المرإخ راج فاروق 
عجرمة. 

أغلى من حياتى إخراج محمود 
ذوالفقار. 

الثلاثة يحبونها إخراج محمود ذو 
الفقار. : 

4 الخائئة إخراج كمال الشيخ. 

د" هارب من الأيام إخراج حسام 
الدين مصطفى. 

المماليك إخراج عاطف سالم. 

7" ابن كليوياترا إخراج فرناندو 
بالدى. 

ثلاثة الصوص ١155‏ إخراج 
فطين عبد الوهاب» كمال الشيخ» حسن 
الإمامء 

4 مراتى مدير عام إخراج فطين 
عبد الوهاب. 

> ثورة اليمن إخراج عاطف سالم. 

١‏ - وداعنا إليها الليل إخراج حسن 
رضا. 

47 سيد درويش إخراج أحمد 
بدرخان. 

4 الحياة حلوة إخراج حلمى حليم. 

4 صغيرة على الحب إخراج نيازى 

2 

5 شياطين الليل 1115 إخراج 
نيازى مصطفى . 

5 عدو المرأة إخراج محمود ذو 
الفقار. 

40 - المراهقة الصغيرة إخراج محمود 
ذوالفقار. 5 


8 ليلة الزقفاف إخراج هنرى 
بركات. 
4- القاهرة ٠‏ إخراج صلاح أبو 
سيف. 

0 خان الخليلى إخراج عاطف 
سالمء 

١‏ فارس بتى حمدان إخراج 

07 كنوز [خراج حلمى رقله. 

57 شىء فى حياتى إخراج هنرى 
بركات. 

4 زوجة من باريس إخراج 
عاطف سالم. 

5 ابتسامة أبو الهول إخراج 
روتشيو تيسارى. 

1 قاهر الأطلئتس إخراج الفونسو 
بريشيا. 

51 فارس الصحراء إخراج أوزفالد 
شيفيرانى . 

أخطر رجل فى العإليم 1470 
إخراج نيازى مصطفئ: :77 

5 السمان والخريف إخراج حسام 
الدين مصطفى. 
معسكر البئات إخراج خليل 
شوقى ‏ 

الدخيل إخراج نور الدمرداش. 

أحزاب الشحاتين إخراج حسمن 
الإمام . 

77 - الليالى الطويلة إخراج محمود 
ذوالفقار. 

4 القبلة الأخيرة إخراج محمود ذو 
الفقار. 

5" معيودة الجماهير إخراج حلمى 
رفله. 

الخروج من الجنة إخراج محمود 
ذوالفقار. 

77 المخربون إخراج كمال الشيخ. 

عندما تحب إخراج فطين عبد 
الوهاب. 


إجازة صيف إخراج سعد عرفه. 

٠١‏ جقت الأمطار إخراج سيد عيسى. 

١‏ جريمة فى الحى الهادئ إخراج 
حسام الدين .مصطقى . 

النصف الآخرإخراج أحمد 
بدرخان. 

7 الزوجة الثائية إخراج صلاح أبو 

4 غرام فى الكرتك إخراج على 
رضاء. 

5 العيب إخراج جلال الشرقاوى. 

7 نورا إخراج محمود ذو الفقار. 

- قصر الشوق إخراج حسن الإمام. 

أفراح 1118 إخراج أحمد 
بدرخان. 

”7 قصص إخراج إبراهيم الصحن. 

٠‏ أيام الحب إخراج حلمى حليم. 

١‏ حسواء على الطريق إخراج 
حسين حلمى . 

47 مسراتى مجنونة إخراج حلمى 
حليم. 

اليوسطجى إخراج حسين كمال. 

4. المتمردون إخراج توفيق صالح. 

5 القضية 58 إخراج صلاح أبر 

5 جزيرة العشاق إخراج حسن 
رضاء. 

47 أرض الثفاق إخراج فطين عبد 
الوهاب. 

الرجل الذى فقد ظله إخراج 

قنديل أم هاشم إخراج كمال 
عطية. 

أثا الدكتور إخراج عباس كمال. 

السيرك إخراج عاطف سالم. 

1 كيف تسرق مليونير إخراج 
تجدى حاقظ. 
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5 كيف تسرق آنبلة ذرية إخراج 
أندرية توفوش. 


لويجى بسكاتينو. 

5 شىء من الخو إخراج حسين 
كمال. 

1 حكاية من بلدئا إخراج حلمى 
كلم : 4 

/0؛ . يوميات نائب فى الأرياف 
إخراج توقيق صالح 

الناس اللى جوه إخراج جلال 
الشرقاوى. 

4 لصوص ولكن ظرفاء إخراج 
ابراهيم لطقى. 

٠‏ - أبواب الليل إخراج حسن رضا. 

- سيد البلطى إخراج توفسيق 

١"‏ - الحلوة عمزيزة إخراج حسن 
الإمام. 

٠‏ - زوجة غيورة جد إخراج حلمى 
رفلة. 

4 - أكاذيب حواء إخراج فطين عبد 
الوهاب. 

٠6‏ - ميرامار إخراج كمال الشيخ. 

-" وجوه للحب إخراج مدحت 
بكيرء ناجى رياشء؛ ممدوح شكرى. 

7 نادية إخراج أحمد بدرخان. 

- أصسعب زوج 1570 إخراج 

الأرض إخراج يوسف #أهين. 

٠‏ أشياء لا تشترى إخراج أحمد 
ضياء الدين. 

١‏ شروب وشروق إخراج كمال 
-. حرامى الورقة إخراج على 
رضاء 

١‏ أنا وزوجستى والسكرتيسرة 
إخراج محمود ذو الفقار. 
4 أوهام الحب إخراج ممدوح 


5 
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4 أبو الول الزجاجى إخراج 


6 سوق الحريم إخراج يوسف 
دلال المصرية إخراج حسن 
الإمام . 

7 نار الشوق إخراج محمد سالم. 

- السراب إخراج أنور الشناوى. 

فجر الإسلام إخراج صلاح أبو 
أسيقا. 

١‏ - ملكة الليل إخراج حسن رمزى. 

١‏ الاختيار إخراج يوسف شاهين. 

- موعد مع الحبيب إخراج حلمى 
رفله. 

اعترافات امرأة إخراج سعد 
عرفة. 

4 مذكرات الآئسة مئال إخراج 
عباس كامل. 

6 - البنعض يعيش مرتين إخراج 
كمال عطية. 

رحلة الذيذة إخراج فطين عبد 
الوهاب. 

7 لعبة كل يوم إخراج خليل 
شوقىي2. 2 . 
حادثة شرف إخراج شفيق 
شامية. 

زوجتى والكلب إخراج سعيد 

- نحن الرجال طيبون إخرج 
إيراهيم لطقى . 


الأضواء 1497 إخراج حسين 
حلمى. 
7 الناس والئيل إخراج يوسف 
شاهين. 

17 بنت بديعة [خراج حسن الإمام. 

64 أغنية على الممر إخراج على 

6 صور ممنوعة ‏ إخراج محمد 
عبد العزيزء أشرف فهمىء مدكور ثابيت. 

ليلة حب أخيرة إخراج حلمس 
رظه. 1 

17 الحاجز إخراج محمد راضي. 

- بيت من رمال إخراج سعد 
عرفة. 

64 . الشيماء إخراج حسام الدين 


حكاية بئت اسمها مرمر 
إخراج هئرى بركات. 

وكر الأشرار إخراج حسن 
الصيفى. 

7- أضواء المديئة إخراج فملين 
عبد الوهاب. 

ليل وقضيان إخراج أشرف 
فهمى . 

14 دعوة للحياة إخراج مدحث 
يكير 3 
6. الشحات إخراج حسام الدين 
مصطفى. 

45- زمان ياهب 19105 إخراج 
عاطف سالم. 

147 - زهور برية إخراج يوسف 
فرنسيس. 

- السلم الخلفى إخراج عاملف 
سالم م 

. الرجل الآخر إخراج محمد 
بسيونى ٠‏ 

١‏ الشوارع الخلفية 1514 إخراج 
كمال عطية. 


5 أرملة ليلة الزفاف إخراج 
السيد بدير. 


1 المومياء ه1517 إخراج شادى 
عبد السلام. 

+16 الظلال على الجائب الآخر 
إخراج جابر غالب شعث. 

4 .. التلاقى 19919 أخراج صبحى 

جتئون الشباب 118١‏ اخراج 
جلال الشرقاوى. 


بيان رقم (9) 
الأقلام التى تم عرضها فى الفترة من 
1/ لفنما 


بيسان رقم( 1) المضرجسون الجدد فى 
التطاعين العام والخاص 
سر 23 ل 
اص 
العام الجدد م 
١ 2 0‏ 
كن ف ١ ١‏ 
ندا 74« 0 ١‏ 
نكن ف 2 0 
للد © 3 2 
ملي 3 0 ًُ 
لخ 3 4 1 
٠ 0 ©‏ 
لفل 0 1١‏ 1 
ل اه 3 ١‏ 
الإجمالى 8 مخربا !7 137 مخرجآ 
© مخرجين بعد 
عام 1915 
6" مخرجا 


جدول رقم (١):أفسلام‏ الإنتساج 
المشترك ‏ إنتاج القطاع العام التى 
قام بإخراجها مخرجون غير مصريين: 

6 ابن كليوباترة إخراج فيرناتدو 
بالدى 


7 - ابتسامة أبو للهول إخراج روتشيو 
تيسارى 


قاهر الأطلاطس إخراج الفونسو 
بريشيا 

فارس الصحراء إخراج أوزقالدو 
شيفيراتى 

8 كيف تسرق قدبلة ذرية إخراج 
أندريه نوفولشى 

8. أي و الهسول الزجاجى إخراج 
الوبجى بسكاتينو 

جدول رقم (1): قائمة أفلام مخرجى 
القطاع العام إايلننا -/36101): 
١‏ محمد سالم 

منتهى ألفرج 

- نار الشوق 
١‏ محمود ذو الفقار 

14 الأيدى الناعمة 

6 -. أغلى من حياتى 

الثلاثة يحبونها 

5 . عدو المرأة 

المراهقة الصغيرة 

117 القبلة الأخيرة 

الليالى العلويلة 

الخروج من الجلة 

-قورا 

157١‏ أنا وزوجتى والسكرتيرة 
7 حسن الإمام 

4 - بين القصرين 

6 . هى والرجال 

7 ثلاثة لصوص ‏ مع كمال الشيخ 

وفطين عبد الوهاب 

7 - إضراب الشحاتين 


قصر الشوق 
5 - الحلوة عزيزة 
1٠‏ دلال المصرية 
بنت بديعة 
4 محمد ععيد انجواك 
4- زوج فى إجازة 
6 الرجل المجهرل 
6 سيف الدين شوكت 
4 . المراهقات 
"١‏ حسن الصيفى 
6 من أجل حلقى 
- هارب من الزواي 
وكر الأشرار 
١‏ قطين عبد الوهاب 
4. اعتراف زوج 
العائلة الكريمة 
6 . طريق الفردوس 
7- ثلاثة لسوص- مع كسسال 
الشيخ وحسن الإمام 
- مراتى مدير عام 
17 علدما حب 
8 . أرض اننفاق 
١. 5‏ أكاذيب حراء 
. رحلة لذيذة 
7 أمشواه المديئة 
4 محمد كأمل حسن 
14 الابن المفقود 
6 الرسانة الأخيرة 
5 حسن رضا 
4 - نهر الحياة 
. وداعا أيها الليل 
١‏ جزيرة العشاق 
ثلاث قنصص. مع إبراهيم المسحن 


' ومحمد نبيه 


 - 5‏ أبواب الليل 
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٠١‏ حسام الدين مصطفى 
14 - الطريق 

56 . هارب من الأيام 
179 السمان والخريف 
جريمة فى ألحى الهادئ 
7 الشيماء 

١11‏ الشحات 
١‏ عبد العليم خطاب 
 - 6‏ العلمين 


١١‏ عباس كامل 


6 - العقّل والمال 

١‏ مذكرات الآنسة منال 
١‏ هثرى بركات 

الحرام 

 - 7‏ ليلة الزفاف 

شىء فى حياتى 

07 - حكاية ينت اسمها مرمر 
4 بهاء الدين شرف 

6 . أيام ضائعة 


5 عبد الرحمن شريف 


5 . حب للجميع 
١‏ أحمد ضياء الدين 
6 - سكون العاصفة 
- أشياء لا تشترى 


7 سعد عرفه 


6 الاعتراف 


7 - إجازة صيف 


١. ١‏ اعترافات أمرأة 
بنت من رمال 
يوسف شاهين 
الأرض 

0 الاختيار 

7 الناس والنيل 
5 كمال الشيخ 


4 القاهرة - ديسمبر 1957 


 - 6‏ الخائتة 
7 المخريون 
8 الرجل الذى فقد له 
ميرامار. 
- غروب وشروق 
-٠‏ توفيق صالح 
المتمردون 
5 يوميات نائب فى الأرياف 
السيد البلمطى 
-١‏ سيد عيسى 
17 - جفت الأمطار 
تجدى حافظ 
8 كيف تسرق مليوئيرا 
؟" ‏ كمال عطية 
- قنديل أم هاشم 
البعض يعيش مرتين 
4 الشوارع الخلفية 
4 عاطف سالم 
6 - المماليك 
5 - ثورة اليمن 
- خان الخليلى 
- زوجة من باريس 
- السيرك 


7 زمان ياحب 
- السلم الخلقى 
6 أحمد بدرخان 


١ 71‏ سيد درويش 
7 - النصف الآخر 


4 أفراح 
 - 4‏ نأدية 
5 حلمى حليم” 
5- الحياة حلوة 
أيام الحب 
حكاية من بلدنا 
7 ثيازى مصطفى 
-. صغيرة على ألحب 
شياطين الليل 
فارس بنى حمدان 
17 - أخطر رجل فى العالم 
صلاح أبو سيف 
- القاهرة ٠٠١‏ 
7 . الزوجة الثانية 
 .‏ القضية 4" 
0- فجر الإسلام 
5 حلمى رقله 
5 كلول 
17 - معبودة الجماهير 
6 زوجة غيورة جدا 
- موعد مع الحبيب 
7- ليلة حب أخيرة 
١‏ على رضا 
١517‏ غرام فى الكرنك 
- حرامى الورقة 
حسين حلمى المهندس 
- حوار على الطريق 
17 الأضواء 


حسن رمزى 

- ملكة الليل 
السيد بدير 

4 - أرملة فى ليلة الزفاف 
4 أشرف فهمى 

صور ممنوعة ‏ مع نور ثابت 

:محمد عبد العزيز 

1 . ليل وقضبان 
جدول رقم (): قائمة المخرجين لأول 
مرة وأفلامهم فى القطاع العام 
ل ف 


١‏ حسين كمال 
6 - المستحيل 
-. البوسطجى 
5 - شىء من الخوف 
"- نور الدمرداش 
4 ثمن الحرية 
7 . الدخيل 
'- خليل شوقى 
 . 6‏ الجبل 
17 معسكر البنات 
- لعبة كل يوم 
4 أحمد فاروق 
 - 6‏ الرجال لا يتزوجون الجميلات 
جلال الشرقاوى 
١ 6‏ أرملة وثلاث بنات 
5 العيب 
9 الئاس اللى جوه 
5 عبد الرحمن الخميسى 
6 - الجزاء 
فاروق عجرمة 
6 العنب المر 
- محمد نبيه 


7-4 قصص مع إبراهيم المسحن 
وحسن رضنا 


4 شفيق شأمية 
حادثة شرف 
١‏ أبراهيم لطفى 
5 - لصوص لكن ظرفاء 
- نحن الرجال مليبون 
١‏ مدحت بكير 
7-4 وجوه للهب مع ناجى 
رياض وممدوح شكرى 
-١‏ ممدوح شكرى 
7-65 وجوه للحب ‏ مع مدحت 
بكير وناجى رياض 
7١‏ أوهام الحب 
١‏ ناجى رياض 
7-6 وجسوه للحب ‏ مع مدحث 
بكير وممدوح شكرى 
- إبراهيم الصحن 
! قصص مع محمدنبيه 
وحسن رصنا 
65 محمد راصّى 
7 - الحاجن 
١‏ شادى عبد السلام 
7 المومياء 
١‏ غالب شعث ا 
. الظلال فى الجائب الآخر 
صبحى شفيق 
7 - التلاقى 
مدكور ثابت 
7 . صور ممنوعة ‏ مع أشسرف 
فهمى ومحمد عبد العزيز 
١‏ محمد عبد العزيز 


“1517 - صور ممنوعة ‏ مع أشرف 
فهمى ومدكور ثابت 
-١‏ محمد بسيونى 
1417 الرجل الآخر 


7 - سعيد مرزوق 


- زوجتى والكلب 
77 على عبد الخالق 

177 أغنية على الممر 
4 يوسف مرزوق 

.. سوق الحريم 
5 أنور الشناوى 

السراب 
75 يوسف فرنسيى 

151 زهور برية 


جدول رقم (4): مخرجون تعاملوا مع 
القطاع العام والقطاع الخاص خلال 
السئوات (؟كول 5 ل). 


-١‏ محمد سألم 
محمود ذو الفقار 
 ''‏ حسن الإمام 

؛ - سيف ألدين شوكت 
5 حسن الصيفى 

 "‏ فطين عبد الوهاب 
٠١‏ حسن رصا 

4 حسام الدين مصطفى 
5 عباس كامل 

١‏ بركات 

١١‏ عبد الرحمن شريف 
أحمد ضياء الدين 
١‏ سعد عرفه 

4 - يوسف شاهين 
6 كمال الشيخ 
نجدى حافظ 
١‏ - كمال عطية 
- عاطف سالم 
حلمى حليم 
نيازى مصطفى 
-١‏ صلاح أبوسيف 
7 حلمى رقله 
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على رشا 

حسين بتلمى اهنس 
6 حسن رمزى 

5 السيد بدير 

.. أشرف فهمى 

حسين كمال 

قور الدمردال 

. خليل شوقى‎ - "١ 

1 عبد الرحمن الخميسى 
ممدوح شكرىٍ 

7 سعيد مرزوق 

4. أنور الشناوى 


جدول رقم (5): مخرجون تعامئوا مع 


القطاع العام فقط  59(‏ 15109): 
١‏ - إبراهيم لطفى 

"- أحمد قاروق 

٠‏ إبراهيم الصحن 

> شادى عبد السلام 
5 أحمد يدريغان 

5 بهاء الدين شرف 
1 سيد عيسى 

- توفيق صالح 

4- جلال الشرقاوى 
١‏ شفيق شامية 
١‏ صبحى شنيق 

١‏ عبد العليم خطاب 
١‏ على عبد الخالق 


1" يوسف مرزوق. 
جدول رقم (5): مخرجون عملوا فى 
القطاع الخاص خلال الفترة من 


7 حتى 1977 ولم يعملوا مع 


القطاع العام . 


١‏ طلبة رضوان 

١‏ - يوسف وهبى 

"- السيد زيادة 

- محمود فريد 

6 إبراهيم عمارة 

"- عيسى كزامة 

زهير بكير 

4 كمال الشتاوى ‏ أول إشراج 

9- على يحيرى - أول إخراج 

٠‏ ماجدة ‏ أول إخراج 

عادل صادق - أول إخراج 
أحمد مظهر- أول إخراج 

4 صلاح كريم - أول إخراج 
٠١‏ - إسماعيل القاضى ‏ أول إخراج 
أحمد فؤاد أول إخراج 

١١‏ - إبراهيم الشقنقيرى ‏ أول إخراج 
- مئير التونى - أول إبغراج 
عدلى خليل 

١‏ عبد الحميد الشاذلى ‏ أول إخراج 
١‏ حسن يوسف ‏ أول إخراج 
-١‏ أمين الحكيم ‏ أول إخراج 

- نادر جلال- أول إخزاج 

4 كمال صلاح الدين أول إخراج 
5 يوسف عيسى ‏ أول اخراج 
سبعة عشر مخرجا لأول مرة فى مقابل ستة 
وعشرين فى القطاع العام.. 


اممجبب كييي بجي ع يج يننا 
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امس سسا سسا 
هاشم الشتسساس 


كاتب وثاقد سينمائى مصرى 


ق نحو التخصصية 
بغض النظر عن فشل القطاع العام 

قى السينما أو عدم قشله قى نظر البعش» 
قالخصخصة أو التخصصية كان لابد لها أن 
تشمل هذا القطاع أيضًا صمن الاتجاه العام 
للدولة» وكان للمتغيرات الدولية خلال 
السدوات الأخيرة ما يفرض هذا التغيير 
ويحدده؛ ومنها تعهداتنا الدولية لصندوق 
الدقد الدولى والبئك الدولى بالاتجاه نحو 
التخصصيةء بالإضافة إلئ سقوط الأنظمة 
الشمولية والاتجاه العام فى العالم نحو 
الاقتصاد الحرء 

غير أن انسحاب الدوئة من الإنكتاج 
السينمائى على أى شكل من الأشكال لا 
يعنى بأية حال من الأحوال أن تتخلى عن 
دورها كدولة فى هنا النشاط الاقتتصادى 
الفقاقى المهم؛ يل لعل تخلص الدولة من 
ورطة الإنتاج السينمائى الذى غرقت فيه 
وأغرقته ‏ أحيانا على الأقل - أن يوفر من 
الجهد والتركيز ما يسمح لها القيام بدورها 
الحقيقى والأء.اسى الذى أهملتهء وظل باهئا 
لأجيال عديدة سابقة سواء فى مرحلة القطاع 
العام أو فربحلة القطاع الخاص السابق عليه 

فالتناقض الحاصل أحيانًا بين المصلحة 
الذاتية والمصلحة العامة خاصة من خلال 
تفاعل النشاط الاقتصادى الحر فى ظل 
التخصيصية ‏ يجعل من تدخل الدولة 
ضرورة حياة؛ حرصا عليها وحفاظا على 
تماسك المجتمع؛ وأول مأ يقع على عاتقها هو 
حماية المصلحة العامة وإلى جائب الحماية 
لابد من دعم أوجه النشاط النى يتطلبها نفع 
المجتمع وتطوره ولا يقيل عليها الأفراد أو 
المؤسسات الخاصة نظر) لتلة الريح أو عدمه» 
ولا تكفى الحماية والدعم للنشاط بل لابد أن 
يواكب هاتين الوظيفتين للدولة وظيفة ثالئة 
هى الوظيفة الخدمية وتقوم فيها الدولة بتوفير 
الخدمات ومشروعات البنية الأشاسية؛ أما 
الوظيفة الرابعة والأخيرة فهى ما تقوم به 
الدولة من إصلاح عام لا يقصد به نشاط 
بذاته وإن كان له أثره غير المباشر والمباشر 
أحياناً فى إثراء هذا النشاط وتطويره. 

الحماية 

لا تعنى حماية المصلحة العامة أن تكون 

على حساب الفرد؛ وإنما الحماية الصحيحة 


تحقق العدالة بين مصلحة كل من 

الطرقين: الغرد والمجتمعء المنتج والمستهلك 

معاء ليأخذ كل منهما حقه دون أن تطغى 

مصلحة أحدهما على مصلحة الآخر. 
وتأخذ هذه الصماية عدة أشكال تذكر 
منها: 


هى التى ت 


الرقابة على المصئف الفثى 

هى أبرز أشكال الحماية وأقدمهاء بدأت 
بالرقابة على المطيوعات حيث صدر أول 
قانون للرقابة عليها قى مصرفى 17 نوفمير 
0 وجاء كأحد ردود الأفعال سد الثوزة 
العرايية لإيقاف سيل الصحف الوطلية 
وإيقاعها الذورى وفى عام 1104 تم تبديل 
هذا القانون وأّضيف ليه الرقابة على الأفلام 

وإذا كانت السينما قد اصضطدمت بالرقابة 
قبل الثورة لأسباب سياسية حيئما تعرضت 
لمشاكل وطنية (كما حدث ذكل من «مسمار 
جحاء إخراج إبراهيم عمارة ومصطفي 
كامل إخراج أحمهد بدرخان 01)» فقد 
اصطدمت بها أيضا فى أعقاب هزيمة 51 
حينما تعرضت لأسباب الههزيمة ومشاكل 
المجتمع؛ كما حدث بالنسبة لأفلام «شىء من 
الخوف» 1559 و «المتمردون؛ و«ميرامار 
1 و«العصفورء و «زائر الفجر؛ و «التلاقى» 
ودجئون الشبسابء وكلها إنتساج الا 
وبالمذنيون»5/ا. : 

ومن ثم فإن أول ما يتبادر إلى الذهن 
لإصلاح جهاز الرقاية على المصئف الفلى 
هو ضمان استقلاليته عن السلطة التنفيذية. 

ويمثل الاختيار الاقيق للرقيب أهمية 
خاصة حيث يجب أن يبوافر فيه الوعى 
السياسى والاجتماعى بالأضافة إلى الثقافة 
والفهم العميق لفن المجتمع .. 

وذلك بالإضافة إلى وجود نصرص 
قانونية مرنة تسمح لهذا النوع من الرقيب 
باستخدام حسن تقديره. 

ولا شك أن النفرقة بين عروض الكبار 
وعروض الصغار لها أهميتها فى حماية 
ألنشء من ناحية؛ وعدم التضييق على الكبار. 
من ناحية أخرى. 


4١ - 1541/  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


كما أن التفريق بين العروض العامة أو 
العروض الخاصة داخل المراكز النقافية 
والمهرجانات يسمح لهذه الأخيرة بخرية 
أوسع فى العسرضء كما ا 
تظلمات أولجنة عليا على أعلى مستوى من 
المفكرين وأعلام الكقافةء تكون مُسمانا 
للعدالة. 


غيرأن كل هذه الإصلاحات لا قيمة لها 
على الإطلاق إذا لم يدوافر الجو السياسى 
الديمقراطىء بدونه تصبح أية إصلاحات 
شكلية وجزئية؛ حيث يسيطر الخوف على 
الرقيبب والغنان والمنتج معاء فيتجه الجميع 
تحو السلامة الثاتية بعدم الاصطدام 
بالسلطة؛ وتبقى السينما على هامش الحياة» 
وفى أحيان كثيرة تكون ضد الحياة ‏ 

متع الاحتكار 

إن احتكار الدولة لوسائل الإنتاج من 
استديوهات ومعامل وأجهزة الصوت أدى فى 
النهاية إلى تدهور حالتها بدرجة شديدة مما 
أثر على جودة الفيلم التقنية كما أن النسعيرة 
الجبرية النى فرضتها الدولة فى مرحلة 
سابقة على تذكرة السينماء إلى جانب فرض 
الفيلم المصرى فى دور العرضء أدى إلى 
إحبجام رأس المال عن الاستشمار فى هذا 
المجال وأهمل ما كان ملها قالما . 

أما القوانين والقرارات الخاصة باستيراد 
وتصدير الأفلام التى يقصد بها حماية الفيلم 
فقد أدت إلى عزل الفيلم الممسرى عن 
المئافسة مما أدى بالتالى إلى تدنى مستواه. 

غير أننا مع تمريراستيراد الفيلم 
الأجلبى لا يصح أن نسمح باحتككاره أو 
باحتكار جنسية معينة منه للسوق المحلية» 
ولابد من تنوع مصادر الأفلام لضمان تنوع 
المصادر الشقافية للشعب كهدف ثقافى 
استراتيجى مهم ويمكن أن نتم ذلك بتنشيط 
المهرجانات وتبادل أسابيع الأفلام وتشجيع 
المستثمر على استيراد النوعيات الجيدة. 

. مراعاة المواصفات القياسية 

إن التناقض الذى وقعت فيه الدرلة 
للسلعة ومراقبة على مواصفاتها القياسية 
جعلها تتغامنى عن دررها الرقابى لحساب 
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دورها الإتتاجىء مما جعل السلعة تزداد 
سوءاء وينطبق ذلك على تصديع الأفلام كما 
ينطبق على دور العسرضء والمطلوب هو 
تركيز الدولة على دورها الرقابى فى مراعاة 
المواصفات القياسية العالمية» سواء بالنسبة 
لتصنيع الفيلم أو دور العرض. 

القضاء العاجل 


إذا كان القضاء العاجل عنصر) حيويا 
لتقدم ونموالاقنصادء حيث يعمل على تنشيط 
دورة رأس المال» فهو بالنسبة لنسينما أكئن 
أهمية لآن الفيلم يرتبط بالفترة التاريخية التى 
يننج فيهاء وإذا تأخر عرصه لأسباب قمضائية 
يصبح فى أغلب الأحيان غير صالح للعرض 
أويكاد. 

تنشيط جمعيات السينما 

تمثل جمعيات الفيلم ونوادى السيئما 
الرقابة الشعبية على الأفلام» وذلك من خلال 
مناقشتها للأفلام التى تعرضها وما تصدره 
من نشرات أو تعقده من حلقات بحث أو 
مؤتئرات أومهرجانات أوبرامج خاصة» 
والمطلوب من الدولة تقديم كافة التسهيلات 
الممكنة لكل بما من شأنه تنشيط الدور الفعال 
لهذه الجمعيات فى خلق الوعى السينمائيى 
المطلوب وتفريخ الكوادر الواعية. 

تشجيع النقد السينمائى 

ذا كانت إدارة الرقابة على المصدفات 
الفنية تمثل الرقابة الرسمية على الأفلام: 
وجمعيات السينما تثل الرقابة الشعبية؛ 
فالنقاد يمثلون رقابة الصفوة إلمذقفة؛ وهم 


بذلك يحتلون مكانة خاصة فى حلقة الرقابة 
الإيجابية على هذا الفن, لا يمكن الاستغناء 
عنها. 0 

والمطلوب من الدولة إععادة المسابقة 
السنرية للتقد السينمائي: ومنح الجوائز المالية 
المناسبة للفائزين وذلك إلى جائب تشجيع 
إصدار الكتب النقدية والعمل على إصدار 
مجلة متعمقة للنقد وجماليات السيتما. 

الدعم , 

فى حالات كثيرة يكون العائد من العمل 
المنتج أوالمستورد غير مجز لصاحبه بينما 
هو مطازب للمجتمعء لما له من قيمة ثقافية 


. أواقتصادية عالية تعود بالدفع على المجتمع 


قيما بعدء وهو ما ينطبق على الأعمال الفنية 
الراقية والرائدة والتجارب الجديدة التى 
يخشى المنتج أو المستورد استثمار أمواله فيها 
حوفًا من المشامرة» أوتكون من الأعمال 
الدقافية البحتة كالأفلام التربوية والدعليمية 
والعلمية وما شابههها مما يحاناجه التطور 
المطلوب للمجتمع؛ وفى هذه الحالة لابد أن 
تتدخل الدولة بمد يد المعونة لهذه الدوعية 
من الأعمال لضمان استمرار التطور المنشود, 
دون أن تنركها وحدها للتناقس الحر الذى قد 
يغلب عليه تفيل المنتج أوالمستورد 
لمصلحته الخاصة على مصلحة المجتمع» 
ويكون هذا الدعم غير مباشر عن طريق 
تخفيض الضرائب أو رفعها كما يكون مباشر) 
عن طريق الإعسانات أوالمدح بأشكالها 
المختلفة؛ ويجب أن يشمل الدعم للعملية 
السينمائية جوائب الإنتاج والتتصدير 
والاستيراد ودور العرش. 

دعم الإنتاج 

نظر) لأهمية الفيلم التسجيلى فى إشباع 
حاجات تعليمية وتربوية وإعلامية وثقافية 
متلوعة تأخذ الدولة على عاتقها دعم هذه 
النوعية من الأفلام سواء عن طريق 
التليفزيون أ وزارة الدقافة؛ وذلك إلى جانب 
الوزارات الأخرى مذل الزراعة والصحة 
التى تستعين بهذه اللوعية من الأفلام فى 
تحقيق أهدافهاء والطريقة المثلى لإنتاج هذه 
الأفلام هى تكليف الشركات الخاصة بإنتاجها 


وفقا للشروط والمتطليات التى تضعها الجهة 
المندجة بما يتفق وأهدافها وإلى جانب ذلك 
ووزارة الثقافة (صددوق التنمية الثقافية مثلا) 
لمساعدة الفنانين على إنكاج أقلامهم 
التسجيلية بعد الاطلاع على مشاريعها 
والموافقة عليها (كما هو معمول به فى 
قرنسا) . 

أما بالنسبة للأفلام الروائية فيقتصر 
الدعم على الأعمال المتميزة ويكون على 
الدحو التالىة 

-١‏ إعلان المسابقات لأقضل القسصس 
السينمائيية والسيناريوهات أو الإعداد 
السينمائى ومنح الجوائز المناسبة لأفضلها 
على أن تطبع الأعمال الفائزة فى كتب سواء 
تم تنفيذها بعد ذلك أم لم تجد طريقها للنلفيذ. 

 "‏ إعلان مواعيد محددة كل عام 
(سرة أومرتين أَوَ ثلاث فى السنة) للدظر 
فيما يصل إلى جهاز الدولة المختص من 
معالجات أو قصص أو سيئاريوهات لاختيار 
ما يستحق الدعم منها بناء على رأى لجنة 
موضوعية متخصصة, 

ويصرف الدعم المناسب لكل منها للمنتج 
الذى يلنزم بتدفيذ العمل. 

ويمكن أن يكون الدعم فى هذه المالة 
نسبة من التكاليف لمنتجه وقرصمًا بفائدة 
بسيطة أو بدون فائدة يسترد عند العرضء أو 
الشراء مقدمًا لعدد من النسخ للعروض 
الثقافية فى مراكز الدولة الثقافية فى الداخل 
والخارج. 

أما بالنسبة للأفلام التى تم إنتاجها 
وتستحق ألدعم فيمكن شراء نسخ للعروض 
الثقافية بالداخل والخارج ‏ 

4 - إجراء المسابقات بين الأفلام للفوز 
بحق الإعلان فى التليفزيون (كما يجرى 
مشابقة مهرجان الإسكندرية) . 

4 ترشيح الأفلام الممدازة للعروض 
بالمهرجانات العالمية مع تعمل تكاليف 
الشحن والإعلان والدعاية فضلا عن تكاليف 
سفر عدد من العاملين بالفيلم فى حالة 


جرى الوهوش 


الصراع بين البشرالأحياء وللموتي الذين لاتكف 
ذكراهم عن الاستيقاظ.. «المومياء؛ المخرج 


اشتراكه فى مسايقة المهرجان أو فى عروضه 
الرسمية؛ (وهو ما يجرى بالفعل من خلال 
اجدة المهرجانات العليا والمركز القومى 
للسينما) ‏ 

-١‏ مواصلة تنظيم المهرجان القومى 
للسينما (الروائية والتسجيلية) الذى تنظمه 
وزارة الشقافة وترصد له الجوائز المجزية 
للأفلام الفائزة كل عام . 

كما يمكن للدولة توقير الدعم العام 
للأفلام يما يلى: 

أ الندخل لدى التلييفزيون المصرى 
لشراء حق عروض الأفلام المصرية بأسعار 
عادلة. 

ب مواصلة إصدار الدليل السدوى 
للأفلام (صندوق التنمية الثقافية) مع الحفاظ 
على إصداره فى الوقت المناسب مع بداية 
كل عام. ١‏ 

ج ‏ إصدار الكتب النقذية والدراسات 
السينمائية عن أهم الأفلام المصرية غام) بعد 

عام . 

دعم الاستيراد 

مشكلتنا بالنسبة للاستيراد أن المستورد 
يفضل جلب الأفلام ذات القيمة الأدنى لأئها 
أرخص ثمنا وأكثر إقبالا من جمهورناء 
وبالتالى أمسمن فى الريح؛ ومن ثم فعلى 
الدولة أن تتدخل لتشجيع استيراد الأفلام ذات 
القيمة الفنية والفكرية العالية.. ونقترح 
لتحقيق ذلك ما يلى: 

١ 7‏ بالئسية للأفلام التسجيلية والقصيرة 
وأفلام الأطفال تعفى تمامًا من رسوم 
الجمارك والضرائب عامة. 

١‏ - بالنسبة للأفلام الروائية الطويلة تعفى 
من رسوم الجمارك وضرائب الاستيراد 
للأفلام الفائزة بجوائز دولية من المهرجانات 
العالمية المعترف بهساء على أن يصرح 
بعرضها كاملة دون مقص الرقيب ويقتصر 
عرضها على الكبار فى حالة وجود العرى أو ' 
العنف الزائد مما لا تسمح به الرقابة عادة. 

شراء نسخ من الأفلام العالمية المهمة 
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دعم التصدير 

أما بالنسبة للتصدير قهناك مشكلة مع 
السوق العربية التقليدية ولها شقان أولهما: 
فرض شروط رقابية متعسفة» وثانيهما: سرقة 
حقوق العرض بالفيديو على وجه خاصضص. 

وللمشكلتان لا يحلهما غير تدخل الدولة 
حفاظاً على الأموال الضائعة فى هذا المجال» 
وحيث إنه لا يمكن للمنتج الخاص التدخل مع 
الحكومات العربية لحل أي منهما (انظر مانا 
فلت الحكومة الأمريكية لحماية أفلامها فى 
مصر)ء كما لابد من تدخل غرقة صناعة 
السينما للممل مع المصدرين على رقع أثمان 
شراء حقوق عرض الأفلام المصرية بالبلاد 
العربية» وخارج نطاق العالم العربى لا يكاد 
الفيلم المسرى يجد له سوقاء ونظر؟ً لسعف 
القطاع الخاص فى هذه المرحلة عن فتح 
أسواق جديدة» فالمطلوب من الدولة: 


)١(‏ عمل الدراسسات والاتصالات 
اللازمة عن طريق سفاراتنا يالخارج لدراسة 
إمكانيات فجح الأسواق للفيلم المسرى فى 


البلاد المختلفة وتوفير هذه الدراسات للعاملين 
بالتصدير. 1 

)1١(‏ كما أصبح من الضرورى تلشيط 
عروض أسابيع الأفلام المصرية بالخارج 
عروضا ثقافية مع مرافقتها بالوفود والمواد 
الإعلامية اللازمة لتحقيق الغرض نفسه وهو 
الدعاية للفيلم المعسرىء ودراسة السوق 
وإجراء الاتفاقيات كلما أمكن. 

دعم دور العرض 

الأفلام الوطنية بدون دور العسرض 
الكافية داخليا مآلها إلى الاختناق والخضوع 

لسيطرة الموزع الخارجىء ونظر) لتدهور حال 
دور العرض وتقلصها يقتصى من الدولة 
الدخل لإنقاذ الموقف باتخاذ يعض 
الإجراءات العلاجية مثل: 

١‏ - تخفض الرسوم والصُرائب المفروصضة 
على دور العرض التى تقل عن أربعة عشر 
نوعًا من الرسوم والضرائب والدمغات 
بخلاف ضرائب الملاهى. 
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- توفمير الحوافز لبناء دور عسرض 
جديدة بالإعفاء من الشرائب فترة معيلة 
وتقديم قروض للبناء بقائدة محدودة. 

"- بناء دور عرض تموئجية بالقاهرة 
وخارجها وتترك إدارتها بعد ذلك للقطاع 
الخاص مقابل أجور متهاودة. 

4 معاملة دور العرض فى حساب 
الكهرياء وإلماء بأسعار للمصائع لا الأسعار 
العادية؛ على اعتبار أن ما تقدمه من قبيل 
الخدمة الثقافية العامة. 

الوظيفة الخدمية 

وفيها تقوم الدولة يدوفير الخدمات 
ومشروعات البنية الأساسية» وأهم ما يجب 
علينا معالجته منها الآن: السينماتيك» 
والفيديؤماتك؛ والتعليم» والقوانين . 

١‏ السينماتيك «أرشيف الفيلم» 

: ويمكن تعريفه باسم «دار السينماء أو «دار 
الأفلام؛ قياسا على اسم «دارالكتب» حيث 
تتمائل وظيفة كل منهما فى الاعثناء بمادة 
ثقافية معنية واستثمارها باعتبارها جزءا من 
تراث الأمة الثقافى الذى يجب الحفاظ عليه 
للأجيال التالية (الكتب ‏ الأفلام) . 

يعمل الأرشيف السينمائى على جمع 
وحفظ الأفلام المحلية وأهم الأفلام العالمية 
والصور الفوتوغرافية والسيناريوهات 
والأفيشات والمطبوعات وكل ما يتعلق 
بالأفلام مما له أهمية ثقافية؛ وذلك لتحقيق 
هدفين: 


أولهما: حفظ التراث حيث تحمل هذه 
الأفلام وملحقاتها جانيًا مهم من تاريخنا 
الثقافى (فهى كتاب العصر) . 

ثانيهما: الاستغلال الثقافى غير 
التجارى لهذه المقتنيات فى البحث والدراسة 
والاطلاع والترفيه الثقافى. 

وفى عام 1516 صدر القانون رقم 74 
الذى يلزم المندجين والموزعين إيداع نسخة 
5م من كل فيلم مصرى أو مشترك يتم 
إنتاجه ولا يعصل الفيلم على تصريح 
العرض من الرقابة إلا بعد إثبات تسليم 
النسخة للإيداع» ومنذ ذلك التاريخ ويوصح 
نسغة من كل قيام مصرى بالأرشيف 
السينمائى بالإضافة إلى ما يستولى عليه 
الأرشيف من أفلام مصرية وأجنبية من 
مهمل الجمارك حتى أصبح يمك الآن حوالى 
ه آلاف نسخة فيلم روائى وتسجيلى؛ فضلا 
عن كميات هائلة من الصور والملسقات 
والسيناريوهات وبعض المطبوعات. 

غير أن هذه الثروة الثقافية الكبيرة لا تلق 
العناية اللازمة بها للمفظ والصيانة حيث 
ضاق بها المخزن» وهو مكان غير معد لحفظ 
هذه المواد مما يعرسٌها لعوامل الجو من 
رطوبة وحرارة غير مناسبة» وعوامل البيئة 
من أتربة؛ ويضاعف من التأثير السيئ لهذه 
العوامل الإهمال فى الدظافة والنظام مما | 
يعرضها للتلف كما تتعرض للسرقة؛ واقتصر ' 
عمل الأرشيف حتى الآن على الاسديلاء 
على هذه الثروة بحكم القانون؛ ولم يجر أى 
استغلال لها حتى الآن فى وظيفتها الثتافية, 
ومن ثم لم يحسقق الأرشيف أي من أهدافه 
(الحفظ السليم أو الاستغلال الثقافى) إلا فيما 
ندر لبعض المحاولات الفردية؛ ويرجع 
تدهور أحوال الأرشيف السينمائى وعجزه 
عن القيام بمهامه إلى النظرة المتدنية لشأنه 
وحصره فى مجرد إدارة تابعة للمركز القومى 
للسينماء فلم تدوفر له الإمكانيات المادية أو 
البشرية اللازمة. 

وعلاجًا لهذا الوضع نرى أن من 
المسرورى على الدولة الارتفاع بأرشيف 
ألفيلم إلى مستوى المؤسسة المستقلة على 
غرار هيئة الكتبء وإنشاء بناية جديدة خاصة 
به على أرض فضاء واسعة تصلح لامتداد 


مخازنه مع الزمن (يفضل أن تكون فى * 
أكتوبر مثلا) » ويمكن الاستعانة فى ذلك 
باتماد السيدماتيك الدولى» كما يمكن 
الاستعانة بالخبراء عن طريق اليونسكو الذى 
يرحب يدعم مثل هذا النشاط. 

الفيديوماتك «نوادى الفيديى 

مشروع جديد الغرض منه توفير 
الاطلاع لكل من يرغب فى أهم الأعمال 
الفئية المتميزة فى السيئما المصرية 
والأجنبية عن طريق أشرطة الفيديو» 
ليصبح الفيلم بذلك فى يد المشاهد كما هو 
الشأن بالنسبة للكتاب» وتقابل نوادى الفيديو 
فى هذه الحالة المكتبات العامة الفرعية» 
ويمكن أن يكون قصر السينما بالقاهرة بمثابة 
المكتبة الرئيسية لأفلام الفيديو لهذا المشروعء 
وعن طريقه يتم توزيعها فى شكل دورات 
لكل مجموعة منها على قصور الذقافة 
بالأقاليم» وتخصص قاعة صغيرة فى كل 
قصر لعروض الأفلام على شريط الفيديو وفقا 
لبرامج يعدها القصر الإقليمي بالاستعانة 
بقصر السينما بالقاهرة؛ كما يسمح بإعارة 


هذه الأشرطة للأفراد أو بمقابل رمزى. 


ولا تقتصر أهمية هذا المشروع على 
توفير الثقاقة الرفيعة للأفلام بالنسبة للدارس 
والباحث والمدعة الفنية بالنسبة لكل من 
٠‏ يرغبها من المواطنين» بل تمتد هذه الأهمية 
لتمثل حاجز) حاميًا للمواطن من الغذاء 
الثقافى الردىء الذى يقتحمه ولا يجد غيره 
حتى الآن فى نوادى الفيديوالنجارية 
المنتشرة فى كل مكان. 
التعليم 5 
بدأ التعليم الأكاديمى للسينما فى مصر 
بافتتاح المعهد العالى للسينما عام 1505 
وتخرّج أول دفعاته عام 1151: ومنذ هذا 
العام ويمد المعهد السيئما المسرية يدفعات 
جديدة سدويا من الدارسين لفنون السينما 
المختافة: الإخراج والسيداريو والمونتاج 
والتصوير والديكور وهندسة الصوت والرسوم 
المتحركة. 
والمطلوب من الدولة أن تسمح للمواطنين 
منذ بدايات التعليم أن يدعلموا كيف يتذوقون 


هذا الفن وكيف يعبرون عن أنفسهم بالصورة 
المتحركة كما يتعلمون كيف يعبرون عنها 
بالقلم أوالفرشاة؛ ويمكن أن يتم ذلك من 
خلال دروس فى التذوق السينمائى؛ كما 
يمكن استخدام الفيدير بديلا رخيصا عن 
التصوير السينمائى بالإضافة إلى مميزاته 
الأخرى. 

ويمكن للدولة من خلال معاهدها العليا 
وكنيات الجامعة أن تجعل من السينما 
موصوعا من مواصيع درإستهاء خاصة أن 
السينما تدخل فى السياسة والاقتصاد وكافة 
الدراسات الإنسانية من علم الفس والاجتماع 
والفلسفة والتاريخ.. وهو ما يصْفى على هذه 
الدراسات جانياً من الحيوية ألتى تفتقدهاء 
ويمتح السينما أعماقا علمية نحن فى حاجة 


إليهاء ويحتق قدرا أعلى من التفاعل بين هذه . 


العلوم والفن» وقدرا أنضج من التكامل لحياتنا 
الثقافية . 

ويلاحظ من ناحية أخرى عدم وجود أية 
جهة لتعليم أوتدريب العمال والمساعدين فى 
ألوقت الذى تنقرض فيه العمالة الماهرة فى 
هذه الصناعة» ونرى صرورة توفير التدريب 
لهذه الفئة من الماملين فى أعمال الديكور 
(نجارين وحدادين ونقاشين وخلافه) وأعمال 
التصوير (الكهسرباء والإضاءة وعمال 
الكاميرا) والمساعدين فى المونتاج والصوت 
وخلافه ونرى أن يتكفل المعهد العالى للسينما 
بتوفير هذا الجانب من تدريب وتعليم من 
خلال دورات تدريبية مسائية. 

القوائين' ' 

إذَا كانت القوانين ولوائحها هى العمود 
الفقارى الذى ينظم علاقة الدولة بالسينماء 
وإذا كانت الدولة بصدد تغيير شامل لعلاقتها 
بالسينما بالتحول من القطاع العام إلى القطاع 
الخاصء يصيح من المسلم به إعادة النظر فى 
القوانين التى سبق صدورها ولم تعد ملائمة 
لهذا التحول الجديد ولا شك أن العلاقة وليدة 
بين هذه ألقوانين القائمة وما تعانيه السينما 
من اختناقات بتناقص دور العرض وعدم 
الإقيال على بناء دور جديدة؛ وضسعف 
التصديرء وتهالك الأجهزة وإلمعدات والآلات 
السينمائية وفساد الدورة الحالية للإنتاج. 


ولابد من التسخلص من النصوص 
القانوتية التى تكمن وراء هذه اللواحى من 
القبصور وأن تسدبدل بها قوائين أخرى 
ملائمة لإنعاش السينما بوضع العلاقة 
الصحية السليمة بين الدولة والسيدما. . 
الإصلاح العام 


ونعنى به دور الدولة الإصلاحى فى 
جوانب الحياة الرئيسية الثلاثة السياسى 
والاقتصادى والاجتماعىء وأثر كل منها على 
تطور السيلما. 

الإصلاح السياسى 

الذي يعيبون على السينما المصرية 
تجنبها للواقع المعاش ودورها المهمش فى 
حياتنا الثقافية؛ عليهم مراجعة تاريخ 
السياسى ليدركوا أسباب هذه الظاهرة 
المرضية» فقد حرمت السينما ‏ رغما عنها - 
من دور طليعى كان من الممكن أن تشارك 
به قى تطوير المجتمع ودعم الحياة؛ الأمر 
الذى لا يمكن تعقيقه إلا داخل صمانات 
الديمقراطية التى لم تتوفر أبدا ومازلنا فى 
انتظار قدوم هذا الأمل لددفتح كل الأزهارء 
وتنطلق كل المستويات الإبداعية لتكون دعائم 
بناء لحياة أفضلء بدلا من أن تظل عوامل 
استهلاك وتبديد للطاقة وقئل لقيم الحياةء 

وقد أفادت السينما كثيراء خلال الفترة 


الأخيرة» من اتساع حرية التعبير المتاحة 


نسبيا وظهر من الأفلام ما يمثل تقدم) نوعيا . 
ملموسًا مثل الأفوكاتو رأفت الميهى- , 
والحب فوق هصشبة الأهرام . عاطف 
الطيب؛ وزوجة رجل مهم محمد خان- 
وميرامار كمال الشيخ - وبداية ونهاية - 
صلاح أبى مسيف والإرهاب والكباب - 
شريف عرقه وغيرها من الأفلام التى 
تناقل مشاكلنا بجرأة واضحة وتعمل وجهة 
نظر تقدية لاذعة لبعضن أوضاعها 
الاجتماعية والسياسية» ولكن الحياة السياسية 
ليست مجرد حرية التعبير» نحن فى انتظار 
الديمقراطية المقيقية» ولن يتأتى ذلك إلا 
يتعديل الدستور وتنقيته من كل بنود الحكمٌ 
الشمولى والديكناتورى والمديد للحريات 
الاقتصادية والسياسية كما لن تكون 
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الديمقراطية إلا بالإصلاح السياسى الشامل 
الذى من شأنه «تقوية المؤمسات الدستورية» 
ودعم المشاركة الشعبية؛ وتحقيق التوازن بين 
السلطات؛ وحماية حقوق الإنسان» ووضع 
الضوايط والضماتات التى تصول دون 
الافتئات عليها وضمان حرية الصحافة 
ووسائل الإعلام الأخرى ومنها السينماء 

الإصلاح الاقتصادى: 

-١‏ بات من المسلّم به الآن مبدئيّاء أن 
أول دعائم الإصلاح الاقتصادى فى مصر 
(ومنها اقتصاد السيئما) هوالتحول إلى 
القطاع الخاصء وما يتبعه من تحولات من 
اعتماد على آليات السوق بدلا من الدخطيط 
المركزىء والاعتماد على حافز الريح 
والمبادرة الفردية بدلا من البيروقراطية 
والترارات الإدارية. 

ومن الدعامات الأساسية للإصلاح 
الاقتصادى عامة وللسيئما خاصة التوجه 
التصديرىء ولكن يحول بيننا وبين فتح 
الأسواق العالمية عائقان أولهما عدم قدرة 
القطاع الخاص الحالى على القيام بهذه 
المهمة وحده والثائى هو سطحية المعالجات 
السينمائية للأفلام التى رسخها على طول 
الزمن انعدام الديمقراطية ومتطليات السوق 
العربية» مما يفقدها ميزتها التنافسية على 
مستوى السوق العالمية. 

لذلك كان على الدولة أن تتولى إرسال 
الوفود للأسواق الخارجية لدراستها وعقد 
اتفاقيات الحماية ووضمع حصيلة ما يتم أولا 
بأول بين أيدى شركات القطاع الخاص مع 
تقديم التسهيلات اللازمة للتنفيد ثم متابعة 
التنفيذ عن طريق أجهزة الدولة الرسمية 
(السفارات) لحماية حقوق الملكية المصرية. 
كما يمكن للدولة أيصًا بالإضاقة إلى سْمان 
حرية التعبير تشجيع العأملين قى هذا المجال 
على تناول البيئة والذقافة المصرية :دون 
.خجل أو ابتخال» خاصة فى مجال الأفلام 
التسجيلية التى تمثل كنزاً حقيقيا من هذه 
الناحية لم نكتشفه بعدء 
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أما بالنسبة للبلاد العربية فلماذا لا ننتج 
لها أفلاما خاصة وفقا لشروطها بميزائيات 
محدودة وتكون قاصرة على التصدير إليها؟ 

ومن الدعامات التى نقترحها 
للإصلاح الاقتصادى للسيتما: العمل على 
تشجيع الإنداج المشترك وتصوير الأفلام 
الأجتبية بمصر والحق أن مصر كلها أصلح ما 
تكون بلاتوها واسمًا متنوع البيئات: فيها 
الصحراء والوادى والجبال والبحار وفيها 
التاريخ حيا من عصر الفراعنة حتى الليزر 
ويمكن التصوير فيها على مختلف مدار 
السنة؛ الأمر الذى يندر توافره فى بلاد كثيرة 
من العالم . 

والمطلوب من الدولة إعسادة النظر فى 
إجراءات دخول وخروج المعدات والعاملين 
فى الأفلام الأجنبية التى تصور فى مصرء 
ووضع لوائح واضحة بأسعارٍ الخدمات 
الموفرة:؛ وتجدب النظرة الرقابية التى 
تفترض سوء النية دائم فى الأجلبى» وتوفير 
سبل الراحة والانتقسال والإقامة؛ على أن 
يواكب ذلك اتخاذ كافة الوسائل للدعاية لهذا 
النشاط فى الخارج. 

الإصلاح الاجتماعى 

١‏ إذا كائت الديمقراطية مطليا سياسيا 
فى أساسه فهى أيضًا مطليًا اجتماعيًا 


(وسينمائيا) لأنه لا يمكن إصلاح المجتمع 
(والسيئما أيضًا) إلا بالتخلص من الجمود 
الذهنى والعاطفى والسلوكى بإشاعة مفاهيم 
الديمقراطية فكرا وسلوكًا على المستوى 
الفردى والمستوى المؤسسى . 

" - وإذا كان التعليم والاستقرار 
الاجتماعى من ضرورات تقدم المجتمع فهى 
أيضًا من ممرورات أندعاش السيئما والفن 
عموماء فالتعليم يخلق جمهورا أكثر وعيا مما 
يؤدى إلى الارتفاع بمستوى الأداء والأفكار. 

٠‏ وإذا كانت العدالة الاجتماعية 
ضرورة لاستقرار المجتمع فبها تتسع قاعدة 
الجمهور الذى يقبل على السيئما. 

4 وإذا كان التطرف هو أخطر مشاكلنا 
الاجتماعية اليوم فمهمة القصاء عليه تقع 
على عاتق الدولة كما تقع على عساتق 
المجتمع كله بكافة مؤسساته ومنها السينما 
التى يمكن أن تقوم بدور كبير فى الدوعية 
والمواجهة فى هذا الشأن دفاعا عن المجتمع 
ودفاعا عن السينما أيضن) التى لا حياة لها مع 
التطرف أصلا سواء كان يسار أويميناء 
شيوعيا أو دينيا فالتطرف جمود إزاء نصوص 
أو أفكار محددة تنتهى بالسيئما فى أحسن 
الحالات إلى مجرد بوق دعاية لهذه الأفكار 
أولا تكون.. ومن ثم فإن التطرف هو أحد 
الأمراض المدمرة والمنهكة التى يجب 
معالجتها إذا أردنا التقدم بالمجتمع أو أردنا 
التقدم بالسينما أو أردنا لهما البقاء. 

وخلاصة القول فإن ما تطرحه هذه 
الورقة من رؤية عما يجب أن يكون عليه 
دور الدولة فى السينما المصرية؛ لم يكن 
سوى محاولة للكشف عن بعض جوانب 
العلاقة الصحية الخلاقة الممكنة بين الذولة 
والسينماء وإذا كائت السينما فى حاجة ماسة 
إلى تحقيق هذه العلاقة على نحوما بيناه» 
قالمجتمع أيضا على القدر نفسه من الحاجة 
لوضع هذه العلاقة موضع التنفيذ... من أجل 


القاهرة ‏ يناير - ١9417‏ /أغ 
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8 لم تكن السيئما عبر تاريخها مجرد 
وسيلة للدرفيه أو فنا خالصاء فقد 
عكست أحوال المج تمعء ركان للفثائين 
السينمائيين مواقف سياسية؛ كما استخدمت 
من قبل رجال السياسة لتدقيق غاياتهم؛ ومن 
هنا كان لهأ دور مهم فى ألحرب العالمية 
الأولى والحرب العائمدة الذانرة؛ ولكن ااسينما 
لا تعمل فى فراغ أو فى عزلة عن المؤثرات 
الأخرى؛ كما أنبسا صناء.ة وتجارة لها 
مصالحهاء وفى كتاب «السياسة والفيلم» الذى 
أمتمد عليه هنا أساما للناّدين السويديين 
ليف فورهامسار02610:36/ناع /1ها 
وفولك إليزاكسون 2153/5507 )ااهل 
يوكد المؤلفان أن الفيلم لم يكن بعيدا عن 
العالم وقضاياه؛ وكان له محتوى سياسى 
بوعى أو بلا وعى: كامنا أو واضحا . 
الحرب العالمية الأولى 
حاول كل من الجانبين المدحاربين تقديم 
أفلام تبرز تفوقه؛ فى حين صورت الأفلام 
الفرنسية والإنجليزية الألمان فى صورة 
البرابرة الذين يعندون على الاساء والأطفال» 
كانت محاولة الأفلام الألمائية التركيز على 
التفوق السكرى ولكن لم يكن لها تأثيركبير 
خارج ألمانياء ولكن الألمان تفوقوا فى أمر 


آخر مهم هوالهريدة الإخبارية الدى” 


استخدمت كوسيلة مؤثرة فى الداخل من أجل 
التعبدة؛ وفئ الخارج لكسب تأييد الدول 
المحايدةء وكانت السلطات الألمانية قد مدحت 
شركة سينمائية؛ منذ الشهور الأولى للحرب 
تصريحا لتصرير المعارك؛ فى حين ظل 
المصورون الإنجليز والفرنسيون بعيدين عن 
جبهات القتال؛ ولم يسدح لهم بالتصوير إلا 
بعد عام ونصف من بذاية الحرب؛ حينما 
وجدوا ما حققته أفلام الألمان التسجيلية من 
نجاح؛ وقد توفر للأفلام الإنجليزية والفرنسية 
نظام توزيع كفء وسريع خاصة فى السوق 
الأمريكية التى كانت لا تزال مفتوحة 
للجانبين؛ ويمكن القول إن الأفلام الإنجليزية 
والفرنسية كانت من عوامل تغير موقف 
الرأى العام الأمريكى والإقناع بالخروج من 
الحياد إلى مناصرة الحلفاءء وقد بدأت السيئما 
الأمريكية تدعو لدخول الحرب مع الحلفاء 


قبل أن تدخذ الدولة موقفا رسيماء وكان 
لرجال المال والصناعة مصلحة فى ديول 
الحرب؛ وأسهم يعضهم فى توجيه الإنتاج 
السينمائى؛ ومن هنا ظهرت بعض الأفلام 
ألتى تصور القيصر الأإمانى كوحش يفرق 
السفن ويستخدم الغازات السامة ويضرب 
الصليب الأحمر. 

وبعد دخول أمريكا الحرب أنشئت وحدة 
لأفلام الدعاية وشجعت السلطات الشركات 
والاستوديوهات بالمال والعون الفنى؛ وقد ظل. 
التعاون بين السلطات العسكرية والصناعة 
السينمائية قائساء مما ترك تأثيسره فى 
التضبيق على حرية التعبير, 

وقد اعترف الجدرال الألماني إريك فين 
لورندورف ‏ فى خطاب بتاريخ 4 يوليبو 
بالأثر الضار لهذه الأفلام على 
الألمان. 


السينما الألمائية بعد الحرب.. 
الجبهة الحمراء 

عكست السينما الألمانية ‏ حالة القاق 
والشعور بالصدمة بعد الهزيمة وفرضص 
معاهدة فرساى؛ حاولت أن تعبر عن تلك 
الفترة المتأرجحة بين اليأس والأمل» وبين 
الشك واليقين؛ وبين الواقعية والفانتسازياء 
ظهرت فى ظل الأزمة الاقتصادية أفلام 
تعبيرية فيها أحلام عجيبة عن رجل قوى 
ساحر سيأئى؛ يمكن تلمس شخصية هتلر فى 
«كاليجارى:؛ قدمت أفلام الأشباح رمصاصى 
الدماء. 


5 إبريل 1175 يوم مهمء تم العرض 
الأول للفيلم الروسى «المدرعة بوتمكين». 
كانت السلطات قد ملعته ثم صرحت أمام 
الجدود أمر) بعدم مشاهدة الفيلم لأنه يحض 
على التمرد؛ فى يوليو"111 منع الفيلم مرة 
أخرىء ثم أعيد عرضه بعد أن حذفت منه 
الرقابة "٠١‏ قدم. 

عام 1978 تألفت رابطة لفن الفيلم من 
بيسكاتور وبابست وهنريش مان من 
أهدافها تشجيع الأفلام التقدمية والوقوف د 
تزييف الحقيقة؛ ظهرت نتيجة ذلك فى 
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نودت 


بعض الأفلام. صور بيل يوتس فى فيلمه 
«رحلة الأم كراوزيه إلى السعادة؛ ‏ حالة أسرة 
بروليتارية؛ تعيش فى بيوت فقيرةء جدرانها 
بلا نوافذ» تؤدى البطالة بالعامل هانز إلى 
الجريمة ثم السجنء لا تستطيع الأسرة دفع 
إيجار البيت» تضطر الأخت إلى ممارسة 
الدعارة لتجد المال؛ يريد خطيبها الذى يضع 
صورة كارل ماركس فى حجرته أن 
ينفصل عنهاء ولكن أصدقاءه يناقشونه 
بطريقة ماركسية أن المجتمع هو المذنب؛ فى 
نهاية الفيلم تقوم الأم العجوز بإعداد فنجان 
ثقيل من القهوة؛ قررت أن تمنح نفسها شيئا 
من الرفاهية تضيف بعض الكريمة وكديرا 
من السكر ثم تفتح الغاز فى رحلنها الأخيرة 
تأخذ معها طفلة صغيرة لم يكن أحد يهتم بها 
ويقترب فيلم «:كوله فامبى؛ للمخرج 
البلغارى سلاثان دودوف, فى موضرعه 
من هذا الفيلمء وقد كتب له السيناريو برتولد 
بريخت ‏ وقسمه بطريقته إلى ثلاثة أجزاء - 
لكل منها عدوان بريختى - تناول بكثافة أكثر 
الأزمة الاقتصادية الطاحنة؛ مصانع أبوابها 
مغلقة ومداخلها بلا دخان؛ عامل ينتحر لأن 
قانونا جديدا حرمه من معاش البطالة» 
مناقشات سياسية بينما الشباب حول قيام 
البرازيل بحرق البن حفاظا على سعره. 
اعترضت الرقابة على الفيلم وجدت فيه 
دعوة للتمرد على النظام ثم حذفت أجزاء 
' منه. وكان العرض الأول فى ٠١‏ مايو 
7. بعد 8 شهور أصبح هثلر مستشاراء 
وائنتهت مرحلة مهمة فى الثقافة والسيدما 
الألمانية؛ واختار كير من الفنانين المنفى» 
أكثرهم إلى أمريكا . 
وكان أحد رجال الصحافة والمال الكبار 
الرجعى ألفريد هوخبرج قد استطاع أن 
يشق طريقه إلى شركة أوفا ‏ لم يكن قصده 
المكسب المادى بل دعم مصالحه السياسية 
مع الحزب الوطنى الاشتراكى (النازى) 
ومساعدته فى الوصول إلى الحكم بقيادة 
الفوهر لتبدأ مرحلة أخرى فى السينما 
الألمانية؛ هى مرحلة جويلز وأفلامه 
الألمائية. 
الحرب الأهلية الإسبانية 
كما تسارعت فرق المتطوعين للوقوف 
بجانب الجمهوريين فى الحرب الأهلية» 


تسارع أيضا عدد من السينمائيين التقدميين» 
صور يوريس إيفانز«الأرض الإسبانية؛ 
صور هربرت كلاين «قلب إسبانيا؛ 19190 - 
وجاء رومان كارمن من موسكو ليصور 
مجموعة من الأفلام الإخبارية بعنوان «ماذا 
يحدث فى إسبانياء» وقامت شركة إنجليزية 
يسارية بإنتاج فيلم «خلف الخطوط الإسبانية؛ 
وصور إيجور مونتاجو فيلم 1١(‏ ملم) 
«الدفاع عن مدريد.. 

ومن الجائب الآخر الفاشى أخرج كارل 
ريتر فيلما روائيا تسجيليا: «فرقة كوندوره عن 
الطيارين الألمان فى الحرب. وأنتج فيلما آخر 
عن الألمان باسم «الكفاح؛ كما أخرج 
الإيطالى أوجستو جينيا فيلم «حصار 
ألكزار. 

ورصل الكاتب الفرنسى أندريه مالرى 
إلى إسبانيا فى اليوم الثالث للحرب مسدولا 
عن قوة العليران فى الفرقة الدولية» وبعد أن 
جرح فى إحدى المعارك كتب روايته «الأمل» 
وبدأ تصويرها فى برشلونة 1978؛ وقطع 
التصوير بوصول قوات فرانكو للمدينة فى 
يناير 1375؛ فأكمل التصوير فى فرنساء أكثر 
من فيلم عن الحرب الإسبانية تم إخراجه.. 
آخرها الفيلم الإنجليزى «الأرض والحرية» 
إخراج كيد لوش 1147, قدم الفيلمان 
«الأمل» لمالرو والإنجل يزى للوش فى 
عرض خاص بمهرجان لوكارنوالدولى 
بسويسرأ 1544؛ وفى دورة مهرجان لوكارنو 
الأخيرة ‏ أغسطس ١541‏ عرض فيلم 
«ليبرتا رياس؛ الحرية ‏ للمخرج الإسبانى 


ااا لب ب 7٠بسبب٠بببببصبببببي‏ يي ب بي يي بيب بيب يبب 


فيسنت آرائدا ‏ إنتاج إسبانى بلجيكى وقد 
عادت هوليوود إلى الحرب الإسبانية لتنتج 
فيلم لمن تدق الأجراس؛ عن رواية 
همتجواى إخراج سام وود. ثم أخرج آلان 
رينيه الفيلم الفرنسى «الحرب انتهت.. 

وكانت الحرب الأهلية الإسبانية فرصة 
لتحديد موقف الفيلم السياسى؛ فقد كان الخط 
بينهما فاصلاء والصنراع الأيديولرجى 
واضماء وتستحق أفلام هذه الحرب دراسة 
خاصة متأنية. 

هوليوود والسياسة 

إذا كانت السينما الأمريكية قد ساعدت 
فى الحرب العالمية الأولى على خلق اتجاه 
لدخول أمريكا الحرب مع الحلفاء؛ فإن السيدما 
وهى الصناعة الرابعة فى أمريكا لا يمكن أن 
تقامر بأموالها فى سبيل إقناع الجمهور بآراء 
معينة إلا إذا ضمن أصحاب الأموال 
مصالحهم؛ وقد تكتلت شركات السينما فى 
اتحاد يحميها من أية أزمة؛ ولكى تضمن 
السينما إقبال الجمهور لم تكن تجرؤ على أن 
تخرج على قيمه الثابتة؛ تؤكد عليها كما فى 
«ذهب مع الريح؛ و«ميلاد أمة.. 

وكان من السهل أن تتواءم هوليوود مع 
الظروف السياسية؛ عندما دخلت أمريكا 
الحرب العالمية ألدانية فى صف الحلفاء تحول 
الرجل الخفى إلى الجستابو العدو رقم ١‏ كما 
فى فيلم «الرجل الخفى؛ ١147‏ ويحارب 
طرزان الجدود الألمان فى فيلم «انتتصار 
طرزان: 19417 . وفى أفلام المغامرات يصبح 
رجال المغامرات من النازى؛ أصبح هؤلاء 
أى النازنون هم رجال الما 'بور الخامس 
الذين أنطقوا لهجة ألمانية. وبعد هذا يدحول 
الأشرار من الجستابو إلى الشيوعيين أثناء 
الحرب الباردة؛ ثم بعد هذا يتطور إطار أفلام 
الويسترن ليتوافق مع حرب فيتنام كما فى 
فيلم «عودة السبعة, ‏ 1555 . 

ويبدر تحكم رجال المال ومصالحهم فى 
السياسة الداخلية؛ فحينما تفاقمت الأزمة 
الاقتصادية فى أمريكا 1514 وتقدم روزفلت 
ببرنامج لمقاومة الفقر والبطالة رشح الكاتب 
إبتون ستكليسر نفسه لمدصب حاكم 


م ا ا ا 
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.كاليفورنيا عن الحزب الديمقراطى . وكان 
سنكليسر من مؤيدى سياسة روزفلت» 
وصاحب اتجاه اشتراكى واضحء وقد أثار 
ترشيحه فزع رجال الصناعة السينمائية» 
وشنت شركات السينما ضده حملة ضارية 
مستخدمة أحقر الأساليب» بل هددوا بنقل 
صناعتهم من كاليفورنيا إلى فلوريداء وكانت 
النتيجة ستوط سنكلير فى الانتخابات؛ لكن 
روزفلت انتخب رئيساء؛ وفى عهده برزت 
أفلام فرانك كابرا وفى فيلمه «مسترديدز 
يذهب إلى المديدة؛ يواجه جارى كوير 
رجال السياسة المحترفين والفساد الاجتماعى 
والبيروقراطية ‏ وتعرض جون فورد للأزمة 
الاقتصادية فى فيلم «عناقيد الغضب؛ عن 
رواية جون شتاينبك؛ ويعتبر أهم فيلم 
أمريكى ملدزم اجتماعياء ولكن النقد 
الاجتماعى هنا لم يصل إلى درجة تحدى 
النظام السياسى. 

وقد اصطدم هذا الاتجاه بالرجعية 
الأمريكية؛ إذ تألفت فى نهاية الثلاثيليات فى 
الكونجرس اجدة النشاط غير الأمريكى» 
وأخذت تصقق مع بعض الشخصيات 
السينمائية متهمة إياهم بأنهم يخدمرن 
الشيوعية؛ وكانت قد تألفت قبل هذا رابطة 
معادية لللازية ضمت كثيرا من الكتاب 
والممثلين والمخرجين؛ وقد تعرض بعضضهم 
للمساءلة أمام اللجنة التى اضطرت إلى 
توقيف أعمالها بسبب قيام الحرب العالمية 
الثانية» والحقيقة أن هؤلاء الكتاب والفنانين 
اليساريين لم يتركوا بصماتهم على سينما 
هوليرود إلا فى القليل» وكانوا يحاولون إخراج 
أمريكا من عزلتها وحيادها وإثارة هوليوود 
لندخذ موققًا ضد النازية وأفكارهاء وكان 
يوريس إيفانزقد أنذر بمخاطر الفاشية فى 
فيلم «الحرب الإسبائية: 1511: كما نبه 
هربرت كلاين إلى خطر العسكرية الهتلرية 
وغزوها لتشيكوسلوفاكيا فى فيلم «الأزمة؛ 
وحينما أخرج شارلى شابلن فيلم 
«الدكتاتور العظيم؛ 114٠‏ منعته الرقابة فى 
شيكاغو. 

بعد نهاية الحرب بدأت الحرب الباردة» 
استأنفت لجنة الاشاط غير الأمريكى نشاطها 
عام 11417؛ واتهمت اللجنة تسعة عشر 
سينمائيا باتجاهات يسارية؛ ورفض البعض 


إليزابيث تايلرر وركس هاريسون فى «كليوباترا؛ 
عام ينذا 


أفيش فيلم باستر كيتون «الجدرال» عام 1555 


المثول أمام اللجئة معتمدين على وثيقة حقوق 
الإنسان وضمان حرية التعبير وأن اللجلة غير 
قانونية؛ وتطوع البعض للشهادة طلبا للدجاة 
من بينهم إيليا كازان وإدوارد ديمتريك 
الذى كان قد قضى جزءا من عقوبته؛ ومن 
ناحية أخرى قام ثلاثة من السيدمائيين 
الموضوعة أسمازهم فى القائمة السوداء» 
بإنشاء شركة مستقلة فى نيو مكسيكو أندنجت 
فيلم ,ملح الأرض» ند الرجعية الأمريكية. 

وصلت موجة الحرب الباردة ذروتها عام 
07 بأفلام عديدة من بيئها: «الستار 
الحديدى؛ تحول الحليف إلى عمدو وكانت 
هناك أفلام أنتجت بين 1147 و1144 تقدم 
الروس كأصدقاء طيبين ومقائلين شجعان 
مثل «النجم الشمالى؛ ودبعثة إلى موسكوه 
1147 ثم نجد عام 1407 أفلاما تدبث 
الكراهية للروس من بينها فسيلم «المراسل 
الأجنبى؛ حيث يكشف البطل تايرون باور 
مؤامرة سوفيتية لغزو يوغوسلافيا. ألبست 
هوليوود أدوار النازيين للروس. بل إن أعداء 
الأمس ‏ الألمان يصبحون أصدقاء. تغير 
هوليوود الموضوعات لصالح حلف الأطلنطى 
فيقدم الضباط الألمان كمقاتلين شجعان؛ بل 
يصورونهم كأعداء لهتلركما فى فيلم. 
«روميل ثعلب الصحراء؛ 15517 «ومطاردة 
البحن 1588 . 

وعددما يحدث تقارب بين أمريكا 
والاتحاد السوفيتى فى منتصف الستينيات 
تحاول هوليوود أن تغير جلدها من جديد. 
تغدر شخصية الروسى أقل شراء كما فى فيلم 
«الروس قادمون» 3955. 

إلا أن هوليوود تظل مسرحا للصراع 
الفكرى السياسي بعيدا عن الشاشة نفسهاء 
يقف شارلز هوستن ومارولون برائدو 
وجورج سكوت فى صف الفكر اليسارى 
ضد حرب فيتام؛ وفى الجانب الآخر يقف 
جون واين وبوب هوب رشيرلى تمبل 
مع الفكر الرجعى مسائدين لحرب فيتلام. 
ونجد أن ملصب محافظ كاليفورنيا الذى فشل 
ألكاتب التقدمى إبتون سنكلر فى الورصول 
إليه منذ 7 سلة.. يفوز به اللجم الرجعى 
رونالد ريجان.. الذى يصبح بعد هذا رئيسا 
للولايات المتحدة الأمريكية . /8 
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خالصة أوف خالصنًا.. فتد كان 
لها دائما تأثيرها النعال على الديارات 
والاتجاهات فى المجتمع وإلسياسة التى تمرك 
هذا المجتمع.. فا.يدما لم تنشأ فى برج 
عاجى بعيداً عن العالم المحيط بها .. بل إن 
لها مضمونها السياسى.. سراء عن وعى أو 
دون وعىء وسواء كأن هذا المضمون خافياً أو 
معلاء ولين صحيحا أن السينما قادرة فقط 


علماء الثشن ى الاجتماعى 5د قد أمسسوا نظرياتهم 
ونتائجهم على فحص تأثير الأفلام الفردية 
بينما من الممكن قياس التأثير الاجتماعى 
العدد من المؤثرات المشابهة وثقنيلها فى 
أضيق الصدود.. إذ من الممكن أن يساعد 


. اكتشاف فيلم ما موجه ند قيم معيلة - على 


لقزية هذ للقيو نفنها في ذفن متفزج ير 


السياسية على الأنلام فى الدول ذات النظام 
الشمولى تؤدئ عملها انطلافًا من ادعاء 
مضاد لكى تنتسج تأكيدا أساسيًا.. لسذا 
الا تستطيع أى معلومات أو قصة أن تصل إلى 
القيم غير المصر. ج بها . إذ عندما يكون الفرد 
محاصر) بعنفء يفقد المرونة الضرورية لأن 
يظل رافضًا كارن وإذا نظرنا إلى 
نظريات البحث المستخدمة؛ فإنها تعطينا 
مزيدا من الأسباب لاشك فى هذا الادعاء.. 
وهر أن السيئما نادر؟ ما تكون قادرة على 
إحداث التغيير فى الأفكار.. إذ من الممكن أن 
تكون هذه الدظريات مبدية على مفاهيم 
محدودة للفكرة.. بل ومن الممكن أن تكون 
هذه الدظريات غير ناضجة تمامًا كأدوات 
للقياس التى تستعمل فى النظام الحركى الذى 
يعتمد أساسا على القيم الإنسانية . وعلى الرغم 
من أن دراسات الرأى تفترض أنه من 
الصعب تغيير القيم العميقة الجذور إلا أن 
(الدعاية) تستطيع ذلك.. بل وأكثر من ذلك 
فإنها تؤثر فى الأفكار.:. وبهذه الطريقة - 


م 
وبأسلوب غير مباشر .. تؤثر فى التعبير عن 
المواقف ووجهات النظر: دون تهديد واضح 
لأية قيمة أُساسية.. كذلك من إلممكن خلق أى 
إيجاد بدائل للأفكار غير المرغمرب يها . 

وقد ظلت السينم! فى العالم ألعربى تؤدى 
دديرها السياسى منذ بداية هذا انفن فى 
المنا.. ففى مصر.. ومنذ العشريديات 
ظهرت أفلام تدضمن أهدافاً سياسية واضحة, 
وأفلام أخرى إستخدمت كسلاح من أسلحنة 


الدعاية تبدو فى طريقة إبراز الشخصيات 
السياسية وكيفية تصوير الواقع.. بل وحتى 
فى, تصوير جبهة الومطن فى الحرب وجبهة 
السدر. ٠‏ والتوازى بين ميكولوجيا السينما 


11 استطاعت بعض الأفلام مثل «لاشين» 
5 إخراج فريترٌ كرامب؛ و «العامل» 
5 إخراج أحمد كامل مرسىء ر«من 
فات قديمه 1147 إخراج فريد الجتدىي»ى 
«السوق السوداء» ١142‏ إخسراج كسا 


التلسسائى أن تير أجهزة الرقابة.. أو 

تمدث لغطًا فى الرأى العام . . لكن الشيام 
العصرى ‏ عمومًا لم يكن مهنما بْأن يركز 
على ديناميكية السلطة فى تلك إلفترة.. فاقد 
كانت أغلب المراقف الدرامية فى هذه الأفلام 
ساكنة.. حيث تلعب الشخصيات أدوار) 
نمطية.. وكان أقتصىي هدف لهذه الأفلام هو 
الغرض الإصلاحى. أما بعد 7 يولير1587 
فقد حادنت الدءيلما إنمهد الجديد؛ ونجحث فى 
الإيحاء الق'دته بأأضوائها تحث الشعارات التى 
جاءوا بها.. فنجد حسين صدقى ‏ مثلا- 
يسارع بتقديم فيلمه «يسقط الاستعمار» 
1561 » وهر مايتسق ممع سماته الفنية التى 
جعات للشعار دور فى العمل السينمائى؛ وهو 
بالقياس إلى ما كانت تزخر به السينما 
المصرية من مياودرامات فجة وكوميديات 
رخيصة يمثل مرحلة غير ناضجة للبحث 
عن النغيير.. حيث يؤكد الشعار على جوانب 
أخلاقية ووطنية قد تكون تقليدية فى زمائناء 
إلا أنها كانت تمثل الجائب المشرق من 
السلوك الاجتماعى والوطنى. ويُعد حسين 
صدقى معبرا ‏ وبصدق ‏ عن قيم وسلوكيات 
المجتمع فى تلك الفترة حيث استجاب 
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المدفرج لأفلامه ٠‏ ومن الغريب أن حسين 
صدقى_على وجه الخصسوصس يصددم فى 
الدظام الجديد بعد قيامه بحواني «-شر 
سنوات: وبعد أن قدم له أدذما ولنيًا آخر هو 
دوطتى رشبي 7 
كان يحمل شعارات الذررية والاشتراشية 
والعدالة والمساواة والدي قسراطيسة .. وهى 
الشعارات نفسها التى كان يرفعهأ حسيت 
صدقى ثبل وبعد '*” يوليو 19617. ىئ 
إلى استكافه وهجرانه السيدما بعد 3 
التأميم ذى عام 1111» وظل فى عنزلته التى 
اختارها الفسه أوالدي أجبرعليها ذفن 
ااخسة عشر عاما الأخيرة من حياته. 

ولقد كرست السينما المصرية نفسهءا 
لخدمة النظام العسكرى الجديدء ووظغفت 
إمكاناتها للرعاية السياسية (للعهد الجديد) .. 
فقد كان هذا النظام الجديد يحتاج إلى تبرير 
سياسى وأيديولوجى لدوره؛ وإلى إدران 
ضرورته ووظيفته فى الفترة الجديدة.. لهذا 
تعامل مع أفلام ما قبل يوليو ؟5 معاملة غير 
كريمة؛ ووضعها بين فوسين.. فقد كانت 
شطب ملها صورة الملك السابق فاروق أو 
تكحت وئشوه فى الكادرالذى تظهر فيه» 
ووصل الأمر إلى أن.فيلما مثل «الله معناء 
6 إخراج أحمد بدرخان منع من 
العرض لمدة ثلاث سنوات لمجرد أنه قد تم 
تصوير بعض لقطاته قبل 77 يوليو ١507‏ - 
ثم لهرت بعد يوليو 57 - أفلام مثل «حكم 
قراقرش» ١101‏ والذى يسخر فيه من النظام 
الملكى بعد أقل من عام من بداية هذا العهد؛ 
كذلك ظهرت مجموعة من الأفلام كان 
أبطالها من الضباط الشجعان البواسل؛ والذى 
كان من أبرزها «رد قلبى؛ ١508‏ إخراج 
عزالدين ذو الفقار.. كما شارك الممثل 
النكاهى إسماعيل يس ومخرجه فطين 
عبدالوهاب بمجموعة من الأفلام فى دعم 
الصورة الجماهيرية للجيش.. فظهرت أفلام 
تعمل اسم الممذلء الفكاهى من أمذال: 
«إسماعيل يس فى الجيش؛ و«إسماعيل يس 
فى الطيران» وغيرهما .. وهو ما يؤكد كلمات 
سيسيل دى ميل؛ .إن سيلما هوليوود - 
.حتى (أفلام المنوعات) غير السياسية ‏ قد 
قدمث منهجا ممتازا وفريداً فى نشر 


. مما أد: 


المعلرمات عن الفكر الأمريتى وطريقة الحياة 
الأمريكية:» كذلك عاق الر؛. 
سوكارئو يوم ء ذى ألفيام أ 


الكبيرة القائمة فر, أنحاه ألعالم بين أنرهاء 
والفقر..؛ رمن العسير أن ننحى أى فكرة من 
هذه الأفكار جائياً.. 


فكيفا ‏ إذن. يتن ان نيرك ك التأثير 
السياسى للسينما؟ هل يجب أن يظهر هذا 
التأثير بوضوح فى سياق الممارك القومية أر 
حتى الاندخابية: والاتجاهات والثيارات 
المنغيرة التى تنناوبها؟ أم هل يجب أن تبدو 
فى المسائل الأقل وضوحًا التى تلبى 
الاحتياجات السياسية؛ والاتجاهات والتيارات 
الذابدة والمؤكدة؟ إنها جميعا مسائل معقدة 
بسبب صعربة فصل تأثبر فيلم ما عن مستوى 
مؤثرات أخرى ذات اتجاه آخر بسبيلها 
للوصول إلى الناس.. كذلك هناك ممؤثرات 
أخرى يجب أن توضع فى الاعد_بارتبدو 
وكأنها ليس لها قوة مؤثرة فى المشمون 
المنقصود للفيلم.. فالمسألة ‏ باختصار. هى: 
كيفية أن تكون نتائج الدجربة السيدمائية 
ممكنة الرضوح ومؤكدة , 

ولكى نحاول الإجابة عن هذه التساؤلات 
سنستعرض الأفلام التى ظهرت فى مصر 
منذ الخمسيئيات فنجد بعضا منها يندد بالعهد 
البائد عهد الملكية والإقطاع والرجعية والباشا 
الظالم والعمدة المدجبر.. عهد الظام 
والاستعباد فى ظل الملك الفاسد والحكام 


: الخونة؛ والفساد والرشوة إلى أن جاءت 


«لثورة؛ لتحقق العدل وتلصف المظاوم؛ وتبدد 
ظلام الليل ليبزغ فجر الحرية.. فقد مضنى 
عهد الاستعباد.. ونجد بعضص الأفلام الأخرى 
تمس المسراع الطيسقى. . صراع العمال 
والفلاحين الكادحين من أجل حقرقهم 
المشروعة.. وكيف أن «الثورة» قد حققت لهم 
أحلامهم.. كذلك شهدت السينما المصرية؛ 
وكذلك السينما العربية التى كان إنتاجها 


السينمائى هزيلا لا يكاد يذكر على دسدى 
الأربعين عام الما 
الأفلام مثل: أفلام عدوان 1565 وفى 
مجمرعة من الأفلام المياودرامية مثل: 
«سجين أبو زعبل؛ 145 إهراج نيازي 
عسصطفى » «ربورسعين ١587‏ إخراج 
عزالدين ذوالفقار و«عمالقة اليماره 
دن إخراج السيد بدير: رأفلام ما يمكن 
أن يسمى بالواقعية وهى أعسال صلاح 
أبوسيف ويوسف ثساهين وتوفيق 
صالح .. كذلك ظهسرت أفلام قبل وبعيد 
هزيمة يونيسو1957 تتداول قفمسايا 
الديمقراطية والصراع السياسى فى سر 
الستينيات مثل فيلمئّ كمال الشيخ «اللص 
والكلاب: 1551: ودميرامار» 1959 رأعمال 
نجيب مدفوظ الأخرى؛ رفى السبعيديات 
ظهرت أفلام تتلاول قضايا الديمقراطية فى 
مرحلتى عبدالناصر والساداث؛ وتعبر. عن 
الصراع الاجتماعى وااسياسى فى الفترّة التى 
سبقت حرب أكدربر وما بعدها ‏ كلوع من 
التنفيس عن الغضب الشعبى؛ رأفلام أخرى 
تتداول قضايا الفساد الاجتماعى» رأفلام تزيح 
السدار عن نظام عسبدالناصر والإهمال 
الباطش للحريات المدئية؛ وأنلام حرب 
أكتوبر.. مثل «الرصاصة لانزال فى جيبى» 
4 لحسام الدين سصطفى؛ و«أبناء 
الصمث؛ 1114 لمحمد راضى. 

ودناك أفلام اصطللح النقاد على تسميتها 
«السينما السياسية؛ باعتبارها تتداول 
مشاكل سياسية مثارة وقث إنتاجها.. مثل 
الأفلام التى تصور تعذيب المعدقلين فى 
السيتنيات وهى «زائر الفجر 1917٠‏ إخراج 
ممدوح شكرىء «الكرنك :15176 إخسراج 
على بدرخانء وبإحنا بدوع الأتربيس؛ 
8 إخراج حسين كمال؛ وهى أفلام 
تدين النظام الناصرى؛ وتشير إلى أنه كان 
نظاما إرهابيا أدى إلى هزيمة يونيو حزيران 
7 ومثل الأفلام التى تتناول انحرافات 
عصر الانفتاح.. والفساد مثل «الكداب» 
4 إخراج صلاح أبوسيف. و«على من 
نطلق الرصاص؛ 1175 إخراج كمال 
الشيخ؛ «المذنبون؛ 1905 إخراج سعيد 
مرزوق وهو الفيلم الذى تعرض للملع فترة 


القاهرة ‏ يناير 1551 - 


نوعيات عديدة من 


إل 


5ه 


من الزمن' ثم سمح بعرضه بعد الحذف» 
وظلت الرقابة تحذف منه أثناء العرض» ثم 
عوقب الرقباء الذين وافقوا على عرضه فى 
الداخل والخارج.. بل لقد أدى فيلم «المذنبون» 
إلى إعادة قائون الرقابة الذى صدر عام 
41 على شكل قرار وزارى رقم 77١‏ لسنة 
7 : وفيلم «المحفظة معاياء 191/4 إخراج 
محمد عبدالعزيز ‏ «ولايزال التحقيق 
مستمراء 19178 إخراج أشرف فهمى» 
ومثل الأفلام التى تتناول المشاكل السياسية 
بمفهوم تناول المشاكل المثارة فى ذللك الوقت 
مثل الا شىء يهم؛ 1915 إخراج حسين 
كمال الذى يهاجم النظام الناصرى؛ ودرحلة 
داخل امرأة: 1108 إخراج أشرف قهمى 
الذى يحاول فيه التعبير عن مشكلة اليمين 
الرجعى واليسار الانتهازى؛ وينضم إلى هذه 
اللوعية أفلام يوسف شاهين «العصفون» 
«عبودة الابن الضال؛ و«إسكددرية ليه؛. وملذ 
اغتيال السادات فى أكتوبر ١9/١‏ ظهرت 
أفلام المقاولات.. أفلام العرى والجنس 
والمخدرات.. لكن ظهر مخرجون جادون 
وسط هذه الهلوسة السيلمائية مثل ( رأفت 
الميهى ومحمد خان وخيرى بشارة 
وداود عبدالسيد وعناطف الطيب) ؛ وقد 
أثارت سلسلة أفلام عاطف الطيب الجادة 
والمهمة منذ «سواق الأتوبيس» 1547 حتى 
رائعته «ناجى العلى 1597» جدلا مثير).. 
ولايزال «ناجى العلئ؛ يدير الجدل والخلاف 
حول شخصية الرسام الفاسطينى المناضل 
وقضية العرب الأولى (فلسطين) وأزمة 
الديمقراطية فى الملطقة العربية؛ وهزيمتنا 
الداخلية قبل أن تكون هزيمة من الخارج» 
وتشير الحملة المسعورة من بعض الأقلام 
المرصومة النى تهاجم هذا الفيلم لمجرد أن 
الفنان بطل الفيلم الذى تم اغتياله كان يهاجم 
رئيسًا لدرلة عربية فى رسومه 
الكاريكاتورية.. إلى ما وصلت إليه المدطقة 
من تدن ومتاجرة بالشعارات فى قضايانا 
القومية والمصيرية وهو ما يفسر لماذا لم تلتج 
حرب العدوان الللاثى عام 1655 أوحرب 
أكتوبر1977 إلا حصانا قليلا من أفلام 
المناسبات ليست فى مثل الأهمية التى عليها 
هذان الحدثان.. وعلى العكس أوجذت هزيمة 
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517 استجابة عند عدد كبيرمن 
السينمائيين لهذا الحدث؛ فعلى مدى الحروب 
القومية التى خاضتها الأمة العربية قدمت 
السيدما العربية بعض الأفلام التى تعكن 
وقائع هذه الحروب.. إلا أندا نلاحظ أن 
المعالجة فى أغلب هذه الأفلام لم ترتفع إلى 
مستوى هذه الأحداث؛ مما أدى إلى تشويه 
الواقع والتاريخ فى بعض الأحيان. 

وظهر فى نهاية الأربعيديات وبداية 
الخمسيئيات توجه إيجابى فى السينما العربية 
هو التوجه العربى للسينما فى الأقطار العربية 
فى أفلام تدور أحداثها فى بلاد عربية؛ وكان 
من الممكن أن يكون هذا التوجه مثمر) وبداء 
فى مجال تبادل الخبرات العربية؛ وكان رائد 
هذا الاتجاه المخرج أحمد كامل مرسى 
الذى قدم فيلم «ليلى المريضة فى العراق» 
عام 1445 تلاه مخرجون آخرون حاولوا 
التعبير عن الإنسان العربى والهموم العربية 
والهوية القومية من أمثال: فيصل الياسرى 
فى «القناص؛ 197١‏ ؛ وصلاح أبو سيف 
فى «القادسية: 19587 رمحمد شكرى 
جميل فى فيلمئ «الأسوار؛ و«المسألة 
الكبرى؛»؛ وصاحب حداد فى «الحدود 
الملتهبة»؛ وقد قدمت الجزائر أفلاما تتناول 
حرب التحرير الجزائرية وإرهاصات الثورة 
مثل «الخارجون على القانون؛ 1955 
لتوفيق فارس؛ و«عرق أسود, 1577 لسيد 
على مازيفء و«منطقة محرمة 7/ا9ا» 
ودوقائع سدوات الجمر ودرياح الأوراس» 


لمحمد الأخضر حاميناء وفى سوريا ‏ التى 
ظهرت أول أفلامها الروائية «المتهم البرىء, 
لأيوب بدرى عام 1138 - ظهبرت أفلام 
قومية تتناول القضية الفلسطيئية وغيرها من 
القضايا المصيرية من أمثال: «ثلاث عمليات 
داخل فلسطين؛ 1555 لمحمد صالجح 
الكيالى؛ ودالسكين؛ 197١‏ لخالد حمادة, 
و«المخدوعون: 1977 إخراج توفيق 
صالح: «الأبطال يولدين مرتين؛ 19175 
لصلاح ذهنىء و«الحدود 1984 لدريد 
لحامء أما فى أقطار عربية مثل لبنان 
وتونس والمغرب والكويت وليبيا فساجد أفلاما 
قومية مئل «عمر المختار لمصطفى 
العقاد؛ و«شمس الضباع؛ للتونسى رضا 
الباهى؛ و«ظل الأرض؛ للتونسى الطيب 
الوحيشىء ر«مغامرات بطل للجزائرى 
مرزاق علواشى.. ومن الملاحظ أن كدير 
من الأفلام قد سيطرت عليها النزعة الدعائية 
أو الضعف الفلى أو إقحام الفكر الأيديرلرجى» 
أوأنها أهملت ربط الدضال القطرى بالوطن 
العربى ككل.. وهو أمر على عكس الواقع 
الملموس.. فافتقدنا فى بعضها البعد العربى 
رغم أن أحداث هذه الأفلام جميعًا نس 
القضايا العربية بشكل مباشر.. 

والأهم من كل ذلك أن بعض هذه 
الأفلام تكشف دور الدولة فى توجيه الفيلم 
السياسى.. وذلك بهدف إما التدفيس وإما 
تسريب قضاياها بشكل غير مباشر؛ وتكشف 
أيضا كيف عولجت قضية الحرية لصالح 
السلطة والنظام؛ إذ من النادر أن تبدى سينما 
الدعاية السياسية أغراضا تعليمية حيث تعتمد 
على إحداث التغيير فى السلوك أر ترهص 
بهذا التغيير أوتلهم بأحداث وأفعال ما أر 
تغير من - وجهات النظر من خلال أفلام 
روائية ليست لديها القدرة على تحديد 
وجهات النظر أو المواقف أو الأحداث 
السياسية إلى درجة ذات مغزى.. فإن هذه 
الأفلام تستطيع أن تؤدى عملها على نحو 
مقلع وبشكل خفى مع النتائج والمضاعفات 
السياسية التى من الممكن أن تكون مضادة 
تمامًا وبكل ما فى هذه الكلمة من معنى ‏ 
للهدف الظاهر والمعلن.. ومشال على ذلك 
أفلام التسلية التى تبدو شخصيات الأغلياء 


فيها كنماذج سيكة تنال جزاءها كما ينال 
الأوغاد جزاءهم ... وبهذه الطريقة يمكن 
استعادة العدالة والتوازن فى المجتمع.. وبذا 
تقدم السينما شكلا من أشكال التعويضر 
والعزاء.. فالوغد فى السيدما يؤدي وظيفة 
طقوسية.. فهو يمثل الضحية التى يفدى بها 
من أجل الحقد الطبقى والاجتساعى 
للمتفرجين.. لذا فمثل هذه الأفلام تعد صمام 
أمان سياسى.. ومثال على ذلك الأفلام 
الأمريكية التى تناولت مشكة الدفرقة 
العنصرية من وجهات نظر ليبرالية.. فهذه 
الأفلام قد ساعدت على إصلاح سمعة 
هوليوود السيئة كمصنع للأحلام.. ويما أثبتت 
أنها قادرة على إنتاج أفلام ناضجة تدعو إلى 
إيقاظ الضمير الاجتماعى.. ومن المشير 
للدهشة أن كل الأفلام التى تناولت مشكلة 
التفرقة العنصرية قد حققت دائما نجاحا 
تجاريا كبير).. ذلك لأن الحافز وراء هذه 
الأفلام كان دائما ‏ وعادة ‏ مخلصا وصادقاء 
فالناس عادة لايذهبون إلى السينما لإيقاظ 
ضصمائرهم.. بالإضافة إلى أن «أفلام المشاكل» 
هذه تحسم بالسمق والصدق؛ وتحض على 
السخط والغضب وتحرّض عليهما.. فهى 
مبدية على أن تقود المنفرج ‏ كلما أمكن ذلك 
ألا يأخذ جانب التعاطف نحو البيض» 
ويخرج المتفرج بتجربة مفادها أن الآخرين 
هم المذنبون ولاذنب له؛ أما المذنبون 
الرحيدون فيوجدون فى الفيلم فقط.. فهنا 
لاندارأى مشاعر بالذنب لدى متفرجى 
السيدماء وبالتأكيد فإن مثل هذه الأفلام تقدم 
نوعا من التطهير (الكاثراسيس) للمتفرجين 
البسيض.. وذلك بعد ممارسة الطقوس 
التطهيرية التى تتسم بسمات أدنى من البحث 
عن الروح.. وتميل أكذر إلى (الاستترضاء 
الاجتماعى).. لذا فهذه الأفلام تؤدى 
وظيفتها كبديل للإصلاح. 

وهناك أفلام أخرى تأخذ أشكال عدة فيما 
يسمى (بالدعاية الخفية) .. إِذ إن كل مجتمع 
مبلى على أمس مقبولة من الجميع وقواعد 
منجائسة من القيم؛ يحاول أن يدعمها 
ويؤقلمها خلال فئرات التغيير.. ومن الممكن 
بث الأفكار ووجهات النظر بطرقٍ غير 
تقليدية تبدو غير مققصودة مثل أن تدس من 
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خلال الأشكال المختلفة من التسلية.. وبهذا 
تخلق الأساطير والقيم» وتؤكد نفسها بطريقة 
وأسلوب مموه.. ودون أن تلفت النظر.. 
وتصبح أمرا ثابتا ومستقرا لاجدال فيه.. بل 
ومسلماً به.. 

لكن هناك أفلاما فى السينما العربية لم 
تكن بوقًا لأحد ولا ناطقة بلسان نظام أر 
مؤسسة؛ ولاتلتمى لسينما الدعاية الخفية أر 
الدعاية المعلنة؛ أو التوجيه السياسى والثورية 
المسطحة.. بل هى أفلام نقد الذات.. 
فقضيتها واضحة.. وهى بعض الأفلام التى 
عالجت القضية الفاسطينية مثل «الظلال فى 
الجائب الآخر: ©1517 إخراج غالب شعث.. 
وهو الفيلم الذى ظل حبيسا فى العلب لمدة 
عامين!! لمجرد أنه يناصر فكر المقاومة 
الفلسطينية القائل بأن البندقية هى التى ستفتح 
الطريق إلى المستقبل؛ لذا تعرض الفيلم إلى 
(مؤامرة اغتيال) كما يقول الناقد الجاد كمال 
رمزى دراسة «ارتباط نشوء السينما العربية 
بحركة التحرير العربي؛ ضمن كتاب «الهرية 
القرمية فى السينما العربية»]؛ وتنكون هذه 
المؤامرة من تشويه الفيلم» وإخافة «جماعة 
السينما الجديدة؛ منتجة الفيلم؛ وندخل مجلس 
الشعب مطالبا بمنع الفيلم حيث أصدرت لجئة 
الثقافة والإعلام بالمجلس تصريحا 
باعتراضها على الفيلم؛ وصدور ما يشبه 
القرارمن وزير الشقافة بمصادرة الفيلم» 
رهجوم بعض الأقلام الموصومة بشراسة 
وتجن مطالبة بملع الفيلم» وتم سحب الفيلم 
بالفعل بقرار خفى.. تماما كما يحدث الآن 
مع فيلم «ناجى العلى؛ 1197؛ وبعد سبعة 
عشر عاما من الواقعة الأولى.. فقد تعرضص 
هذا الفيلم لحملة شرسة محمومة من بعض 
الأقلام المسعورة بحجة أن الفيلم عن الفدان 
ناجى العلى رسام الكاريكاتير الفلسطينى.. 
ذلك الفتان الذى هاجم السادات فى رسومه 
عددما قام بزيارة إسرائيل وعلدما عقد اتفاقية 
كامب ديفيد؛ مما خلق نوعا من الإرهاب 
والفاشية ومصادرة الفكر والرأى؛ ورقفت 
نائبتان فى مجلس الشعب المصرى تهاجمان 
ألفنان الراحل؛ وسيته واحدة منهما سبا 
علنيا.. ومنع الفيام كذلك من دخول مسابقة 
المهرجان القومى للأفلام الروالية؛ وهر 
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معرّض للتوقف عن العرض فى درر السيئما 
اسبب أولآخر.. هل هذا كله لأنه يتناول 
ة فى وقت ليس من المطلوب 
فيه أن تذكر فلسطين وقضية فلسطين؟1 


لقد وصل الأمر إلى حد أن أحد هذه 
الأقلام اتهم صانعى الفيلم بالخيانة العظمى 
وأنهم باعوا وطنهم من أجل حفنة دولارات!! 
امجرد أنهم تمسدرا لعمل سينمائى عن 
فلسطين!؟ 

وهناك جوانب أخرى للأداء السياسى فى 
السيئما العربية.. وإن كانت لاتأخذ شكلا 
سياسيا مباشرا.. 

كانت هناك المقدسات, والموضوعات 
الشورية؛ والموضوعات التى تتعلق بالشذوذ 
الجنسى والانحراف؛ وكذلك الموضوعات 
التى تحاول تدمير العادات والتقاليد والعرف» 
وهدم القيم والمؤسمات والمقدسات المفروضة 
فى الشرق والغرب وفى اليسار واليمين .. 
وكلها موضوعات تختلط فيها السياسة بالدين 
بالجنس لكنها تصب جميعا فى السياسة .. 
مما يجعل بعض الاتجاهات فى مجتمعاتنا 
العربية تقرر أن السيئما فن هدام لأدراكها أن 
السيدما قادرة على تغيير العادات والتقاليد 
والعرف وأنها تنقل خطرا عليها.. ومشال 
على ذلك ما تكشفه الجماعات الديئية السلفية 
والمتطرفة فى العالم العربى عن موقف 
رافض ومتعنت من السينسا وأخطارها 
واعتبارها رجسًا من عمل الشيطان وأنها 
تنشر المبادئ الهدامة والفساد» وليس هذا 
بغريب على السينما فى العالم فقد تعرضت 
كشير من الأفلام للمصادرة والمنع» وإن 
اختلفت الأسباب والمدطلقات الأيديولوجية, 
عن تلك التى تتحكم فى منطقتنا العرية» 
ومثال على ذلك الأفلام الأمريكية فى الحرب 
العالمية الثانية 1554 ١140‏ والتىأبرزت 
الأهداف السياسية التى سيطر عليها عدصر 
الدعاية السياسية؛ وساصرتها الرقابة العربية 


السيناريو قبل التصويره ورغم ذلك اخدفت 
نسخ فيلم «عملنا فى اليابان: كلها 1945 
إخراج تيودور جيسيل لأنه أغضب الجدرال 
ماك آرثرء وتعرض فيلم «معركة سان 
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ومكتب الاستخبارات والتى كان تطلع على. 


بيترر» 1145 إخراج جون هيسنون لحذف 
أكثر مشاهده عدفا قبل عرضه لأنه يضم 
كمية كبيرة من المشاهد والمواد المصسورة غير 
المؤلفة .. بالإضافة إلى الوثائق الأخرى 
للحرب العالمية الثانيةء وكذلك تعرض فيلم 
«السابع من ديسمبر» 1147 إخراج (جون 
فورد) للبتر وليس للحذف فقط فقد تحولت 
مدة عرضه الأصلية من خدس وثمانين 


دقيقة إلى عشرين دقيقة فقط. 
وتسبيت بعض هذه الأفلام فى وضع 
بعض المخرجين وكتاب السيناريو فى القائمة 
السوداء أمام لجان التحقيق المكارثية مثل 
جون هوارد لوسون مؤلف سيناريوفيلم 
«حصان: 1518 إخراج لويس مايلستون 
والذى هاجمته الكديسة الكاثولكية أيضا 
والكاتبة ليليان هيلمان التى كدبت سيداريو 
فيلم «نهمة الشمال؛ 114 إخراج لويس 
مايلستون؛ وبعد سبع سنوات من كتابته» 
مثات أمام لجدة النشاظ المعادى لأمريكا 
(المكارثية) ووضعت صسمن القائمة السوناء 
فى هوليوود .. أما نسخة الفيلم فقد عبئت بها 
اليد الثقيلة للرقابة عند عرضه بعد ذلك. 
وهناك نوعية من الأفلام عرفنا ملامح 
منها فى عالمنا العربى يمكن أن نطلق عليها 
«سيدما الديكداتورية والديكناتوريين» سواء 
كانت هذه الأفلام روائية أوتسجيلية؛ وهذه 
النوعية عرفها العالم منذ الثلاثيليات حين 
وظفت للمرة الأولى للدعاية للديكتاتوريين 
أمثال ستالين وموسولينى وهتلر.. فهناك 


علاقة بين المؤثرات المزدوجة الاتجاء 
لشخصيات الديكتاتوريين وبين الإنتاج 
السينمائى: ومثال على ذلك الفيلم السوفيتى 
«لينين فى أكتوبر 151517 إخراج ميخائيل 
روم الذى تم إخراجه احتفالا بالذكرى 
العشرين لقيام الكورة البلشفية؛ وكان قد طلب 
من ميخائيل روم إخراج فيلم حول أحداث 
الثورة .. لذا ركز فيلمه على دور ستالين فى 
هذه الثورة؛ ولكن.. وبعد موت ستالين.. 
عاد منيخائيل روم إلى فيلمه وشطب ‏ بعدة 
وسائل ‏ ظهور ستالين بشكل واضح مما 
اضطرهء إلى حذف الكثير من فيلمه الذى 
خضع للرقابة من جديد.. 

وقد ظهر فى العقد الأخير من هذا القرن 
فى عالمنا العربى ‏ وإن ظهرت ثماذج باهتة 
منها فى فترات سابقة ‏ نوعية من الأفلام 
يطلقون عليها (الأفلام المشتركة) والتى يتم 
إنتاجها بين درل عربية ودول أجنبية أخرى 
مثل فرنسا على وجه الخصوص .. وتقوم هذه 
الأفلام بدور سياسى مؤثر سواء أكانت بقصد 
أو بدون قصد لأنها فى النهاية تخضع لتأثير 
النسيلم العربى بمنطاقاته الفكرية.. بل 
وتكويناته الجمالية وقواعده التجارية.. فهى 
أفلام تخضع للتبعية الغربية.. رما يستتبع 
ذلك من شعور بأن ثمة هوة كبيرة تفصلنا 
عن المتقدمين فى العالم.. هوة تزداد مع 
الأيام اتساعا.. وسبيل الخلاص الوحيد هو 
التشبه بالعالم الغربى الأكثر تحضرا.. رفى 
تقليد أسلوب الحياة عند الغير الموعود؛ وفى 
مد اليد السفلى تسولا لأشياء الحياة.. ومثال 
على ذلك فيلم «الوداع يابونابرت: 1546 
إخراج يوسف شاهين الذى ينادى فيه 
بالتفاهم القائم دتلى الحب مع العدوء والمسالمة 
والسلام.. فهذا الشيلم كما يقول الناقد 
مصطفى درويش لفى «مجلة القنون» عدد 
5 سبتمبر 1185]- «دعورة صريحة من 
البداية حتى النهاية إلى التعلق بحب 
(كافاريللى) الساعد الأيمن لبونابرت فى 
حملته على الشرق العربى.. لماذا؟.. لأن 
(كافاريللى) فى تصرر المخرج.. عالم 
صادق فى مشاعره الدافكة المتدفقة ‏ إنسان 
متوقد العاطفة.. مات مقهورا ‏ ضحية 
عاطفته الكبيرة ‏ ولم يجد سوى قلبه ليشعله 


0ك 


ليضىء الطريق أمام شعبنا التائه فى مستنقع 
الجهل والتخلف».. وهوما يخالف الحقيقة 
التاريخية تماما لأن هذا الجدرال كان المدبر 
لأمور القلاع وصنوف الحرب» والذى اعتنت 
به الحملة الفرنسية عناية كبيرة واهتمت به 
اهتماما زائداء والذى بفضل موته بدأ فجر 
تحر العرب شواما أو مصريين من رق 
الاحتلال الفرنسى.. هذا الجنرال الرهيب 
ينصوره يوسف شاهين وقد جاء إلى الوطن 
العربى لا بئية الاحتلال؛ وإنما بنية إقامة 
علاقة شاملة.. علاقة عطاء وأخذ مع 
السرب.. وهو تصور أثار سخرية النقاد 
الفرنسيين أنفسهم قنجد الناقدين الفرنسيين 
جى لاكورس؛ وكلود تيبير يعلقان على 
هذا الفيلم بقولهما: ١‏ «الوداع يابونابرت» فيلم 
أفرب. إلى مسرحية الشواذ الشهيرة «قفص 
المجدوئات: مد إلى أى عمل فلى آخر.. ذلك 
لأن صاحبه قد ارتأى له أن يذوب وجويا 
وعدما سول .عب محم بين واحد من أعلام 
الحملة الفرنسية الجنرال ( تكافاريللى) وبين 
غلام متشرة من غلسان حوارى مصر 
وأزقتها.. وفوق هذا فهو يدمرض لتاريخ 
مجيد من تاريخ مدير وفرنسا.. على وجه 
سمته الرئيسرة الإسفاف المعيب والاستخفاف 
الشديد... ومن الغريب أن هذا المخرج ظل 
طوال عمره يدلم بالدصول على جائزة من 


مهرجان سينمائى غربى إلى أن حصل على 
جائزة مهزجان برلين الدولى عن فيلمه 
«إسكندرية.. ليه؛ الذى يقدم فيه شخصية 
يهودية صهيونية تلبس مسوح الإنسانية 
والعليبة وتفيض بكل المشاعر الإنسائية 
النبيلة . 

ومثال آخر على هذه النوعية من الأفلام 
هو سوفسطائية المخرج الفلسطيدى الأصل 
الذى يعيش فى بلجيكا سيول كلرسفى 
وأفلامه: «الذاكرة الخصية:. ««ااترب من 
نعيم:؛ «عرس الجليل» والتى ا تأخذ موقفا 
حاسمًا ومحديا من قدن.ية النضال 
الفاسطينى.. بل يدوه قى نداايز انتأمل 
والتردد والرؤية الغربية القاميرة للقضيةء مما 
يؤدى إلى طرح القضية بشكل يفتقد القرة 
والتأثير.. متعلقا كما يقول: [بالديمتراطية 
الغربية التى يرى أنها القادرة على عنم نسبة 
عالية من الحرية من ناحية توافر المناخ على 
الأقل11. 

ومثال ثالث هو ثُيا, .ريح السد ١981‏ - 
تونس ‏ إخراج: ( تررى بوزيد) الذى يقدم 
فيه سخسية رجل يهودى يمثل كل الحليبة 
والوداعة فى إنسان نبيل:.. مضفًا عليه 
إعجاباً وهالة تولدت من تداطفه الدميم مع 
الشخصية؛ وصرّره على أنه الشخصية المليبة 
الوجيدة فى الفيلم والنى لجأ إليها بطل الفيلم 


باحمًا عن الفن والوداععة والفهم الإنسائى 
العميق.. أما بقية ااشخصيات فهى عدوانية 
وهم جميعا مسلمون.. والقوادة التى تقرر أن 
تؤدى فريضة الحج نقرأ على قلادة معلقة فى 
صدورها آية قرآنية؛ وعملية الاغتصاب تتم 
تحت اوحة (بسم الله الرحمن الرحيم) .. وفى 
المقابل يصور الحنين للشمعدان اليهودى: 
والغناء اليهودى القديم» والموسيقى اليهودية 
الشرقية القديمة» وأضفى المخرج الطيبة 
واأحكمة والفن على اليهود؛ والقسوة والفساد 
وعدم الفهم على المسلمين.. فهو فيلم يبدر 
أقرب إلى الأفلام الغربية النى تتعمد التشهير 
بالعرب.. واليهودى فى هذا الفيلم يشبه 
اليهودى فى «إسكددرية ليه؛»؛ ويهودى ثالث 
فى فيلم الجزائرى (محمد الأخضر 
حاميئا) «الصورة الأخيرة».. وهو ما يلقى 
الضوء على أحد ألوان السعى للوصول إلى 
الغرب بنا يرضيه ريقبله.. وكأن هذا الغرب 
أصيح كعبة يحج إإيها هزلاء المخرجرن .. 
يتقريون بشتى ألوان الغزل والتنازلات.. 
ومثل هذه الأفلام تعكس الخضوع لمؤامرات 
الغزو الثقافى على بلادناء وفرض التبعية 
الشقافية على أستناء والدعوة إلى السلام 
المزيف مع عدو غادر يهدف إلى السيطرة 
والتوسع.. وكأن هؤلاء منبتون الجذور عن 
أرضهم. م 
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ا يتفرد الخطاب السينمائى كونه 
إفرازا لدوليفة من العناصرالفلية 
بسمات عديدة توحى بصعوبة تحليله 
وإرجاعه إلى مفردات قواعد ذهنية 
وأيديولرجية؛ يساعد على ترسيخ ذلك 
المفهوم عدم وجود مناهج بحثية راسخة 
ومعتبرة فى التحليل السينمائي: بالإضافة إلى 
صعربة تصنيف الفيلم السينمائى منهجياء 
وبالدالى تصنيفه وإدراجه فى خطة بحذية 
منتجة وفعالة. 
وتعد محارلة استلطاق الإنتاج السيدمائى 
معمليا ‏ كملتج إبداعى شخصى أو جيلى أو 
قومى محاولة شاقة ومحفوفة بالمخاطره 
ويرجع ذلك أساسًا وبالدرجة الأولى إلى 
طبيعة الفيلم السينمائى ذاته؛ بدء!ا من هيكله 
الأساسى ‏ الفكرة والسيناريو والحوار ومرورا 
بتدخل الممول المالى للفيلم كصناعة فلية - 
فى أسلوب المعالجة وعدد المشاهد ‏ (وحدات 
العمل) ‏ وطبيعتها وأماكن تصويرها وفريق 
العمل الذى سيتولى توصيل الخطاب 
السيدمائي للمتلقى ‏ ثم تتوالى العوامل المؤثرة 
والمسيطرة والنى تدراوح بين رقابة الدولة 
والرقابة الذاتية على صانع الفيلم أو صنّاعه 
والتى تدمثل فى عوامل اجتماعية وديئية 
وسياسية... إن هزمها تماما بوعيه طاردته 
فى اللاوعى وتضمئتها حشايا العمل بصورة 
أوبأخرى كإنتاج طبيعى لعوامل وظروف 
تراكمت عبر منات السلين فى مجتمع وبيئة 
ونفسية صانع العمل. 
وليس مستبعدا أن تتدخل عوامل أخرى 
قد تكون أقل قيمة وأكثر تأثير) فى العمل ذاته 
كبرودة الجو أو موسم الامتحانات أو اشتعال 
المنافسة على بطولة عالمية فى كرة القدم أو 
حتى بطولة محلية بالإضافة إلى مشاكل دور 
العرض ومنافسة التليفزيون والفيديو.. إلخ. 
وإذا كانت هذه العوامل مجتمعة 
بالإضافة إلى كثير من العوامل الأخرى التى 
تؤثر فى محاولات تحليل الخطاب السينمائى 
تمثل عائقا معتبرا يندر أن يوجد أمام حالات 


الإنتاج الإبداعى الأخرى وبالتالى حالات 
تحليل مضامينها إلا أن كثييرين استطاعرا 
التغلب على تلك العقبات أو معظمها وكانت 
النتيجة وباعتراف متفق عليه هى عدد لا 
بأس به من الإبداعات الجيدة والمسدولة فى 
الإنتاج السينمائى تقابلها محاولات جادة فى 
مجالات النقد والتحليل. 


ويمثل «المخرج السيدمائى؛ كعدصر فريد 
وحيوى فى العمل السينمائى قاسم مشتركا 
أعظم فى مسحاولات تصديف الإبداع 
السينمائى وتحليله ويرجع ذلك فى الأساس 
إلى طبيعة دور المخرج الذى يبدأ باخديار 
الفكرة أو النسق المكدوب الذى يبدأ العمل منه 
أحياناً يضعها بنفسه. مرور) باخديار 
التركيبة الأسلوبية للعمل بوضع - أو اختيار 
من يضع - الهيكل الأساسى للعمل - الميداريو 
ثم لغة الخطاب المتداولة بين المؤدين 
وبيئهم وبين المتلقى وعداصر لغة الخطاب 
الأخرى من إضاءة وصوت ومؤثرات صرتية 
وموسيقى تصويرية ومونتاج بالإضافة إلى 
اختيار وتوجيه من سيتحدث بالآلة الأساسية 
فى العمل (الكاميرا) . 

ومن هنا تنشأ قناعة بحذية ‏ فد تكون 
غير يقينية مؤداها أن الفيلم السيدمائى من 
زاوية التناول البحثى أو النقدى يبدأ بالمخرج 
وينتهى إليه مرور) بكافة العناصر المؤثزة فى 
تلك الصناعة الفنية على اعتبار المخرج 
فاعل ومتحكم أساسى فى الغير» حتمى منها 
مع التسليم بضرورة تحييد العناصر الحتمية 
والتاهرة. 

وبالتطبيق على السينما المصرية يتضح 
جايًا أن نخبة من المخرجين قديم) وحديثًا 
استطاعوا أن يؤسسوا بنى سينمائية معتبرة 
واستطاعوا أن يستحدثوا ويكرسوا لغة خطاب 
خاصة نابعة من خصوصية الحقل الإبداعى 
لديهم ومضاربة بعمق فى خصوصية المجتمع 
المصرى بشتى مكوناته وعناصره المجتمعية 
التى تأثروا وأثروا فسيها وأثمر تراكم 
محاولاتهم التجريبية والتأصيلية فيها نسقا 
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محترقًا من الأداء الفنى يتمثل فى عدد 
محدود وغير محدد من الأفلام السيمائية 
التى يسميها البعض جادة أوجيدة وأسميها 
فاعلة ومؤثرة ومسلولة. 

وإذاكان المجتمع المصرى قد شهد منذ 
الخمسينيات حتى الآن تجربة اجتماعية 
سياسية فريدة تدمثل ببساطة فى تعدد 
الأنساق والروى الأيديولوجية كبنى 
ومرتكزات نظرية أفرزت تعدا فى توجيهات 
الحكم وأساليبه ليتراوح ببساطة بين محاولات 
التطبيق الاشتراكى التى تمثلت ‏ رغم 
اعتراض البعض ‏ فى الانحياز للطبقة 
البروليتارية وتقليم أظافر البرجوازية 
والرأسمالية وطنية وغير وطنية ‏ عبر 
سياسات الحراسة والتأميم . 

بيت التجربة الاننداحية؛ استهلاكية 
كانت أوإنداجية ما يسمى بسياسات 
الإصلاح الاقتصادى رإطلاق حرية رأس 
المال المصرى الأجنبى ثم الخصخصة. 

وقد توا كبت هذه السياسات التى تبدر 
انتصادية مع تحولات عليفة فى السياسات 
المجتمعية الأخرى بالإضافة إلى الدحول 
السياسى الخطير من العداء للغرب والإمبرالية 
والتعامل مع الصهيونية كأداة ممولة وفاعلة 
من الغرب العدصرى بما يقتفيه ذلك من 
معاداة تامة وأزلية مع الكيان الإسرائيلى؛ ثم 
الانفراج الاستراتيجى فى السبعينيات مع 
المعسكر الغشربى والانقلاب على المعسكر 
الشيوعى وكامب ديفيد ومحارلات التطبيع 
مع إسرائيل إلخ.. 

وإذا كان من الممكن التسليم بحدرث مثل 
تلك التناقضات فى الاتجاهات الأساسية. 
للدولة ‏ فيما يتعلق بأخص أدق قضايا أمنها 
القومى وعلاقتها بالمواطن إلا أن الشىء 
الغريب وغير المستساغ بل المضحك؛ هو أن 
اتظل النخبة الحاكمة متمثلة فى دولاب العمل 
السياسى فى جهاز الدولة أو الأحزاب 
والنقابات والجمعيات والمجالس النيابية وقادة 
الرأى رحراس البوابات الإعلامية الكبرى 
والمؤثرة هى نفسها ذات النخبة التى عادت 


الغرب والصهيونية فى الخمسينيات وشاركت 
فى صياغة قرارات التأميم والمصادرة 
وخطاب التمنى والهزيمة فى الستينيات ثم 
صاغت خطاب النصر والتوجه الغربى 
والصلح مع العدو الإسرائيلى فى السبعينيات؛ 
وتعمل جادة الآن فى صياغة خطاب 
الخصخصة والتطبيع وقمع المروق الحزبى 
من أجل المصلحة العليا للوطن فى الثمانينيات 
والتسعينيات؛ والمقصود بأن النخبة الحاكمة 
ظلت كما هى طيلة هذه العهود وفى خضم 
تلك التنائفضات هو أن أشخاص اللخبة لم 
يتغيروا فهم الأسماء نفسها وإن اختلفت 
مراكزهم المهنية ومواقعهم فى دولاب العمل 
أوعلى ضفافه. 

وتمثل هذه القضية تحديا راستنفارا كبيراً 
أمام المخرج كمبدع رصاحب خطاب تجعله 
يصب رفضه أر عداءه أر انتقاده للأوضاع 
المجتمعية السائدة الدى قد يرى أنها مجحفة 
وظالمة. وهذا حقه ‏ على أشخاص تلك 
الدخبة بعيد) عن ضابط الشرطة أر وزير 
الداخلية أورئيس الجمهورية.. 

ونستطيع أن نؤكد أن السينما المصرية قد 
شهدت عبر ذلك التاريخ الذى يمدد أربعين 
عامًا تيارا فكرياً فليا ومدسئًا يسمى بديار 
الرفض ونزعم أن ذلك الديار قد تسخض 
نتيجة لعوامل التلبية والنطور فيما يتعلق بالفن 
ودوره» ونديجة لعوامل اللامبالاة والتخبط 
فيما يتعلق بالدولة ودورهاء ونتيجة لعوامل 
اليأس والدرجى فيما يتسعلق بالمواطن 
المصرىء نزعم أن ذلك التيار قد تمخض عن 
تيار آخر أشد خطر) وأكئر قدرة على التفريغ 
والتطهير وهو تيار التحريض. 

وينميز تيار التحريض فى السينما 
المصرية بخصائص خطرة تتمثل فى جديته 
ومباشرته وقدرته على التكرر وبصور شتى» 
مما يوجب علينا أن نقف معه تلك الرقفة. 

التحريض عبر الرفض 

فى السينما المصرية 

نستطيع أن نلحظ فى أعمال فصيل 
محدد من مخرجينا سبق أن وصفنا إنتاجهم 


بأنه فاعل ومؤثر ومسكدول حالة رفضس 5 
وإنسانية عارمة رمبررة على الرغم من 
تفاوت درجات الإبداع فى أعمالهم بالمعايير 
ألفنية. 

ومن الممكن أن نرصد تلك الحالات لكل 
مخرج على حدة مع التسليم بضرورة مراعاة 
عدصر الجدلية بين كل مخرج من هذا 
الفصيل وبقية زملائه» على اعتبار أن 
الظروف والعوامل المجتمعة المؤثرة واحدة 
وعلى اعتبار أن كل منهم يشاهد أعمال 
الآخرين 

صلاح أبو سيف رفض مبرر جدآ 

ظهر تيار الرفض للمجمتمع والسلطة 
'متمثلة فى النخبة الحاكمة فى أعمال صلاح 
أبو سيف منذ وقت بعيد, ولم يقصر أبي 
سيف رفضه على سلبيات المجتمع المصرى 
فى الفترة من الخمسيئيات حتى التسعينيات 
ولكنه بدأ حالة الرفض هذى فى معالجاته 
للمجدمع المصرى فى فترة الملكية وإن كان 
ما يجعلنا هنا معليين بإسهاماته هو تركيز 
رفضه فى المقام الأول ضد عناصر الدخبة 
الحاكمة التى أسلفنا أن شخوصها ثابتون 
بأسمائهم كما هو الحال فى معظم الأحيان أو 
بشخصياتهم الاعنبارية كنتيجة مباشرة 
لمسلمتى الموت والوراثة. 

بداية ونهاية 

(يمئل فيلم بداية ونهاية لصلاح أبو 
سيف معالجة رافضة لأوضاع المجتمع 
المصرى قبل الشورة بطبقيته الفجة التى 
أسلمت أسرة مصرية - رقيقة الحال كان من 
الممكن نجاتها وأنتقالها بسلام إلى واحة 
الطبقة المدوسطة ‏ إلى الفقرالمدقع فكانت 
النتيجة خروجا على القانون متمثلا فى الابن 
البلطجى ثم «عهر)؛ متمثلا فى الابئة الرحيدة 
ثم حالة تحريض صريحة صد النظام متمثلة 
فى انتحار الابن الأصغرء ولم يدج من هذه 
الطاحونة سوى الابن الأوسط (المعتدل) الذى 
لحق بصعوبة بالغة بآخر عرية فى قطار 
الطبقة الوسطى. 
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أما «القاهرة 10 فقد شهد حالة الرفض 
النام فى شخص «محفوظ عبدالدايم الذى 
فهم الاعبة جيذا وحاول أن يستفيد ملهأ رشم 
امازل 
التحريش المباشر من دعلى طه الشئصية 


الواضع من حلأصرهاء وشهد حالة 


اليسسارية التى وجدت فى معاداة الساط 
طريتاً نلخلاص. 

وفى «الأرض؛ كان التحريض واضحًا 
«لمحصمد أبو سويلم؛ رإن كانت مقاوسسته 
وهجومه سلبيين وظن أن رفضه محايد إلا أن 
السلطة وجدته غير ذلك. 

وسكل «حسسام الملاطيلى؛ و «السوامطن 
مصرىء حسالئي رفض واضسحتين 
ومضينتين إذ تمثل الأولى رفصا للراقع 
الستيدى لذات الأسباب وهى انحياز الدولة 
ضد المواطن؛ فى «المواطن مصرى؛ كرفضش 
المجتمع الذمانيدى كان السبب أيضاً هر ذلك 
الانحياز. 

إلا أن فيلم «البداية؛ كان خير مثل على 
تبلور التيار والفعل التحريضى فى أعمال أبى 
سيف علددما قام أفراد «كميونته؛ بالائتلاب 
غير السلمى على رموز السليلة وأردفوا ذلك 
بإعلان مبادئ مجتمع العدالة والديمتراطية 
التى رأى البعض أنها مبادئ يسارية. 

محمد خان. الرفض بعد بحث 
الحالة 

(تمثل لغة الخطاب السينمائى لدى محمد 
خان نسقا فنا بلِيعًا ويبرع خان جدا فى 
تصوير حالة الرفض بطريقة تبدوغير 
منحازة أو مفتعلة ظهر ذلك جاياً فى «أحلام 
هند وكامليا؛ عددما قرر بطريقة تبدو حيادية 
أن آليات المجدمع تدفع بضرارة أعضاء 
طبقته السفلى إلى الانحراف ثم ضياع كل 
الممتلكات مادية رعينية» بصورة لا تترك 
سبيلا الأحلام؛ والأحلام هنا ببساطة هى 
أحلام العيش بصورة آدمية. 

٠‏ الشىء نفسه تلحظه فى فيلمه «عودة 

مسواطن؛ و«سوبر مساركت؛ و«زوجة رجل 
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مهم؛ ورفضر. صْمنى مبرر وغبر قادر على 
الفعل لأوضاع خلقتها السلطة تقرييا. 

أما فيلمه «خرج ولم يعدا فقد شهد تبلور 
الفعل التتحريضى فى صورة الارتداد 
والعزوف عن الصدام حيث نجا البطل أونجى 
نفسه من المعترك غير الإنسائى بالرجوع إلى 
مجتمع لا يحوى أُذّى أو صضغوطا لا يمكن 
التعايش معها. 

داود عبد السيد 


وتمثل أعمال داود عبد السيد 
كعمليات جراحية دقيقة لأحشاء المجتمع 
المصرى محاولة للتطهير والبوح بمواجهة 
التناقضات فى «الكيت كات» 

و«البحث عن سيد مرزوق» 

خيرى بشارة 

فى «العوامة؛ ٠/١‏ و «الطوق والإسورة؛ 
وديوم مر ويوم حلرء استطاع بشارة أن يجسد 
أزمة المشقف فى الفيلم الأول ثم انتتقد 
الأسطورة وإعادة إنناجها ورفض بشدة 
المجتمع المغلق فى الطوق والأسورة؛ ثم قدم 
شريحة فى معاناة الطبقة السفلى فى «يوم مر 
ويوم حلوء ولم يمهل بشارة نفسه وقنًا ليبلور 
رفضه لنرى إذا ما كان سيثمر التحريض أم 
لا إذ إنه انصرف بعد ذلك لرغبة متدوحشة 
أوقعته فى الإصابة بالأعراض الأمريكية فى 
فيلمه الأخير «آيس كريم فى جليم:. 


حك ا اك مو ا 
رأفت انسيسسهي. جدين الواقج 


والجئون: اذفنى 


ود عمد رات الميهى في محارلاته 


والك.حسريضن إلى 


رمارس التحمريشس شد الدابو القبدوتى فى 
«للحب: قصة أخيرة» - 


والمؤكد أن عديد 
عديدين شهدت .مالات رفض وتمريض 
واضحة إلا أن عدم استمرارها بالآلية نفسها 
لا يشجع على إدراجها فى بحثداء 

فهناك دعلى من نطلق الرمسامن» 
لأحمد فؤاد و «المذنبون؛ لسعيد مرزوق 
و«الأراجول لهانى لاشين. 

عاطف الطيب ‏ تحريض مبرر جدا 
ويؤكد عاطف الطيب ‏ من خلال أفلاه 
أن الوضع الظالم يؤدى إلى رفض بين أي 
لحظة التنوير التى يمر بها أى منا ويردف... 
من خلال أفلامه ‏ أن التحريض مسلم به 
لأن الفعل المناهض واقع لامحالة ؛ نشهد 
ذلك فى فيلم ٠‏ ناجى العلى » عندصا بال-. 
كرد فعل طبيعى ‏ على بيارة البرتقال 
المزيفة أوالوطن المزيف » وفى ٠‏ كديبة 
الإعدام ؛ كانت المواجهة بالقوة الذاتية 
الخارجة على القانون عندما أطلق أبطاله 
الرصاص- يفير حق قانونى ب على 
الخائن»وفى «البرىء » كانت الاتيجة الحتمية 
أن يطلق «أحمد سبع الليل» الجددى الذى 
تعسرض لغسيل المخ ‏ النار على زسلائه 
ورؤسائه الذين أيقن تمامًا أنهم يعملون ضد 
مصلحة الوطن . 

شريف عرفة . التحريض والكباب 

فى ؛ سمع هس :رض شريف عرفة 
الأرضباع القائهة التى لاتسمح للواطن 


ن الأنلام اسخرجين 


أت وفى « يا مهابية يأ : واجه 
رافه”! تلك 3.411 التى تسعى جاهدة لمسخ 
الرعي بعماعدة المللةٌ . 


بتحشيق 


وفى «اثلسب ممع نهار + أصمر السواطن 
أ الجرييع عا لم .. كشقف القسادت علدما 
ا 


ساعده الدتمابعد التبيل بإطلاى الرصاس 
على الس مين الفاسد . أسا غيلم «الإزيهاب 
وإلكباب ؛ د شهد أنضج محاولات الرفض 
ثم الددريذن إذ إنها انطبقت فى ذلك العمل 
.:لى المواءان البسيط الذى ل'يرغب إلا فى 
تريبة أبلادم وضمان فوتهم وثبل حسقده 
الشرعى من روجته »ولكز. ال..ارسات النبية 
دفمته دما لحمل السلا بمه اهدة ه.ولطنيه 
الذين »نكت انسلطة السياسية والاج تساعية 
.حقوقهم عليشف فى ربجه السللة فى إشارة 


معمد هان 


ن أوالمشاهد وحتمية التطور 
الطبيعى للفعل الإنسانى. 

وإلواضح جلا أن ئمة قناعءة يقينية 
ترسخت لا شك فى ذهن كل منا مؤداها ا 
تلك الأعمال السينمائية ليست كلها معزولة 
معن سياقات التطور الاجتماعى وليدست كلها 
عاجزة عن التنبز وليست كلها منتعلة وغير 
موضرعية ٠‏ ولعل تزايد حالات سواجهة 
السلطة على أرض انراقع تمثل ثرا دالا 
على إمكانيسة نبلور تيار النحريض عبر 
الرفض فى انواقع تنما تبلور فى السيدما . 4لا 


531 - ١591/ يناير‎  ةرهاقلا‎ 


7" القاهرة - ديسمير 1555 


يحيى شاهين 


م- 


ممعمودد تاسم 


كاتب وناقا سيذمائي ومترجم عصرى 


ل س1 


فصل من كتاب:«صورة 
الأديان فى السبنا المصرية: ‏ قيد 
النشر ضمن سلسلة «ملفات السينما 
المصرية؛ فى عددها السابع ‏ عند 
المركز القومى للسينما برئاسة 
الناقد والمخرج مدكور ثابت. 
ع .2 هناك فرق واضح بين الفيلم 
ف التاريخى والفيلم الدينى؛ وإن كان 
الاثنان يدخلان الآن فى حدود التاريخ؛ لكن 
مجموعة الأفلام التى تقف عند شخصية؛ أو 
حادثة تاريخية بصرف النظر عن دورها 
الدينى أو عقيدتهاء فإنه يمكن إدراجها تحت 
اسم الفيلم التناريخى: أما الأفلام ألتى 
تتخصص فى موضوع العقيدة؛ والرسالة 
الدينية؛ وعلاقة الناس مباشرة بها ؛ سواء 
إبان ظهورها أو بعدها بسنوات؛ فإنها لأفلام 
اديلية. 
وفى السينما العالمية مثلا يمكن اعتبار 
فيلم «كوفاديس» فيلم) تاريخيا رغم أنه عن 
تعذيب المسيحيين الأوائل» لكن فيلم «الرداء» 
ودالإغراء الأخير للسيد المسيح؛ أعمال 
ديدية وكذلك فيلم «أنشودة برناديت» 
و«المعجزة ؛ اللذين يتحدثان عن ظهور 


' السيدة العذراء لإحدى الفتيات الفرنسيات 


الريفيات . 

وبالمثل فإن فيلم «فتح مصر؛ لفسؤاد 
الجزايرلى عام 1148 ليس فيلما دينياً؛ ليس 
باعتبار أن دخول عمرو بن العاص بمثابة 
فتح دينى كما حدث فى التاريخ؛ ولكن الفيلم 
أنظهر أن المسلمين قد جاءرا من الجزيرة 
العربية بجيوشهم لإنقاذ الأقباط الممنريين 
من الاضطهاد الرومائى؛ لذا تمنالف 
الطرفان معا د الحكم» ونجحا فى القضاء 
عليه؛ إذن فنحن هنا أمام حدث تاريخى فى 
المقام الأول. 

وينطبق الأمرنفسه على أفلام أخرى 
اختلطت فيها الأحداث التاريخية العظمى» 
كالغزو الأجنبى؛ والحروب والمعارك» 
بمصائر الشعوب مثل «صلاح الدين 
الأيوبى؛ ««الناصر صلاح الدين» 
ودواإسلاماه؛ باعتبار أن الحروب هنا بين 


العرب مسلمين ومسيحيين وبين غإز أجنبى 
وأن المعركة وطلية فى المقام الأول. 

ولذا فإن هناك أفلام) دارت أحداثها بعد 
ستة قرون من الهجرة مثل «السيد البدوى» 
وقبل ذلك الناريخ بقليل مثل «رابعة العدوية» 
ورشهيدة الحب الإلهى؛ لأنها قامت على 
فكرة بعث أحد الصرفيين المزملين؛ فى قوم 
يعيشون فى ضلال أشبه؛ مع الفارق؛ بضلال 
الجاهلية فيعمل وجوده على إيقاظ الحس 
الدينى الجماعى لدى الناس. 

ويمكن أن نحصر الأفلام الدينية فى 
اثنى عشر فيلما كما أوردها مير محمد 
|براهيم فى «بانوراما السيدما المصرية عام 
وهى حسب تاريخ عرضها 
الجماهيرى: «ظهرر الإسلام؛ لإبراهيم 
عزالدين ١115؛‏ ودانتصار الإسلام؛ لأحمد 
الطوخى 1557 ؛ و«بلال مؤذن الرسول» 
لأحمد الطوخى 1551؛ دالسيد البدرى: 
لبهاء الدين شرف *110. ودبيت الله 
الحرام؛ لأحمد الطوخى/1501؛ و«خالد بن 
الوليد» لحسين صدقى 1158 الله أكبر, 
لإبراهيم السيد ؟5؟١‏ و«شهيدة الحب 
الإلهى؛ لعباس كامل 1157؛ ودرابعة 
العدوية؛ لنيازى مصطفى 1157؛ واهجرة 
الرسول؛ لإبراهيم عمارة 21174 و«فجر 
الإسلام؛ لصلاح أبوسيف 1971 او 
«الشيماء؛ لحسام الدين مصطفى الاقلء 
كما أن هناك فيلم) تليفزيونيا عرض سينمائيا 
هر «عظماء الإسلام» لنيازى مصطفىء» 
وهناك فى الأفلام العربية؛ فيلم «مولد 
الرسول؛ لأحمد الطوخى الذى أخرجه فى 
لبنان عام 21175٠‏ وفيلم «الرسالة» لمصطفى 
السقاد الذى أخرجه عام 19975 بأموال 
عربية أمريكية» أما فيلم «القادسية؛ لصلاح 
أبو سيف عام 118١‏ الذى تم إنتاجه فى 
العراق» فهر فيلم تاريخى يلتمى إلى مجموعة 
الأفلام نفسها العى ذكرناها فى البداية. 

وبالنظر إلى هذه المجموعة القليلة من 
الأفلام سوف نلاحظ أنه قد تم إنتاج أغلبها 
فى فترة معيتة يمكن تسميتها بفترة خصوبة» 
وهى عقد الفمسينيات أفلام) ثم 
السدينيات (؟ أفلام) وفيلمان فقط فى 


517 1991/  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


سس سب يه ل من د سي بس سب يم سمي جب ميهي م سجس ووو سي ع ع سس ب ع سس ع سس سب سس 


السبعينيات» وباعتبار أننا نقدم هذه الدراسة 
فى عام /1151» فإن أول فينم دينى كان قد 
تم إنتاجه تقريباً بعد مرور ربع قرن على 
ميلاد السينما المسرية واستمر النشاط طوال 
عشرين عاماء ليتوقف منذ ريع قرن 
بالضبط؛ وليس هنأك تفسير محدد لفلهورها 
فى حقبة معيلة ثم اختفائها. 

يقول البعض: إن الأمر يدوقف على 
ميزائيات الإنتاج وأعتقد أن هذه مقولة غير 
صادقة فأغلب هذه الأفلام كانت ذوات 
ميزانية محدودة قياسا لأفلام أخرى تم 
إنتاجها فى السنوات نفسها مثل «بلال مؤذن 
الرسول و«السيد البدوى: كما أن هناك 
أفلاما أخرى تم إنتاجها فيما بعد أعلى فى 
القيمة الإنتاجية والتكلفة الإنتاجية» وكثير من 
الأفلام المعاصرة يتكلف إنتاجها ما يمكن أن 
ينتج فيلما دينيا؛ كما أن أغلب الأفلام الدينية 
قدنم لهاع مل ديكور داخلى فى 
الاستوديوهات مثل «هجرةالرسول» 
و«بلال»ر«السيد البدوى: بالإضافة إلى 
التصوير فى الصحراء.. وقد بدث الكعبة رغم 
مهابتها فى هذه الأفلام بمثابة ديكور فقيره 
غير مكسوء رحسب المتفرجين أنها كعبة 
سيدمائية لم تكن لها أبدا مهابة الأصل نفسها. 

تلقسم هذه الأفلام فى مجموعها إلى 
فسمين: «أفلام حول شخصيات دينية: أيا 
كانت الفترة التى كانت تعيشهاء وأفلام أخرى 
عن البعدة المحمدية سواء عنها كلها وهذا 
شىء غير موجود تقريباء أرعن مرحلة من 
هذه البعلة. 


الأفلام التى تدور حول شخصيات كانت 
حول «خالد بن الوليك و «بلال» 
و«الشيساه» باعتيارهم كانوا من المقريين 
لشخصية الرسول عليه الصلاة والسلام ثم 
عن اثلين من أعلام الصوفية هما «السيد 
البدوى؛ ورابعة العدوية؛ رفى أغلب هذه 
الأفلام (عدا الشيماء) كان على الفيلم تتبع 
الشخصية منذ ميلادها حتى وفاتها ويدتبع 
طفولتها بعد ميلادها وظروفها الاجنماعية 
ومرحلة الدحول من الوثنية أو الضلال إلى 
الإيمان: أو مرحلة الإعداد الدينى كما لدى 
السيد اللبدوى , وقد استثنى من ذلك أيضا 


قيلم «رابعة العدوية؛ باعتبار أن طفوئة رابعة 
قد رأيناها فى فيلم «شهيدة الحب الإلهى؛ 
لكدنا فى الفيلمين عشنا سنوات حياتها الطويلة 
حتى لفظت الروح صاعدة إلى بارثها؛ وفى 
هذه الأفلام كلها شهدنا الرحيل الأبدى لهذه 
الشخصيات» ورأينا مدى سعادتها وهى فى 
طريقها إلى السماء. 

أما الأفلام التى عن وقائع تاريخية 
مرتبطة بالبعئة المحمدية؛ فقد تدرجت من 
قيلم تمت أحداثه قبل ميلاد التبى (صلى الله 
عليه وسلم) مباشرة وهو «بيت الله الحرام»» 
ثم فيلم عن «ظهور الإسلام؛ وفيلم «فجر 
الإسلام؛ و«هجرة الرسولك؛ ثم فيلم آخر تتم 
أحدائه إيان البعئة هو «انتصار الإسلام» وفيلم 
عن خافاء الرسول الأربعة وهو«عظماء 
الإسلام. 

وهذه الأفلام ما أنها تهتم بحدث بعينه 
تقف عنده؛ وتختلق لها الشخصيات المناسبة 
له؛ أوأنها تبتدع شخصية غير موجودة أصلا 
فى الداريخ؛ لكنها تستلهم حدثا جللا وهر 
البعذة نفسهاء ويدور الفيلم فى فلك هذا 
العدث؛ وقد لعبث الرقابة الدينية على ظهور 
الشخصيات الإسلامية دور فى زيادة حدة 
الخيال وعدم الالتزام بالواقع التاريخى؛ وقد 
بدا هذا واضحا فى اختلاف المدظور لشخصية 
رابعة فى فيلمين تم إنتاجهما فى عامين 
متواليين من ناحية؛ إلا أن الوقائع التاريخية 
لفيلم مثل «السيد أحمد البدرى؛ قد استمدها 


السيناريو من مراجع موثوق بها تم ذكرها فى 
بداية الفيلم من ناحية أخرى. 

وتتباين أهمية هذه الأفلام حسب موهبة 
المخرج الذى قدمهاء وقد اشترك أصد 
الطوخى فى كتابة السيناريو والحوار لثلاثة 
أفلام مدهاء امتلأت أعماله بالمبالغة؛ وعدم 
الإقناع؛ والعبارات الرنانة؛ وفجوات فى 
تسلسل الأحداث؛ والتمثيل المفتعل: أما حسام 
الدين مسصطفى فتد كسا فيلمه «الشيماء» 
بالحركة؛ ومن المخرجين الذين تميزوا فيها 
صلاح أبو سيفء أما إبراهيم عمارة 
فقدم عملا فنياً هزيلا دارت أحداثه فى 
الاستديرء وتميز نيازى مصطفى فى تقديم 
رابعة العدوية؛ وخان الترفيق عباس 
كامل الذى لم يذترب ‏ قبل «شهيدة الحب 
الإلهى؛ من أى فيلم تاريخى أوديدى» 
وعرفت أفلامه أنها من طراز الكوميديا 
السائجة؛ وفى رأيى فإن أكثر هذه الأفلام 
إقناعا هو «السيد البدوىي؛ لابتعاده عن 
المبالغة؛ رغم أنه اهتم كشيرا بأن يضمع كل 
أقاويل أحد أولياء الله الصالحين على لسانه 
فى أحداث الفيلم. 

كثير من هذه الأفشلام مأخوذ من 


٠‏ نصوص أدبية؛ أواشترك فى كتابتها أدباء 


مبدعون؛ سواء بالنسبة لتأليف القصة, أو 
السيناريزء وليس لأى كاتب من هؤلاء الذين 
سنذكرهم أى ذنب فى الصورة الساذجة التى 
رأيداه عليها فى بعض هذه الأفلام؛ فأول 
هذه الأفلام «ظهور الإسلام؛ مأخوذ من روية 
إسلامية عن عمار بن ياسر كتبها طه 
حسين عام 1544. أما ثجيب محفوظ فقد 
أعد السيناريو لفيلم «الله أكبر» وتم تحويل فيلم 
«رابعة العدرية» عن رواية «عروس الزهده 
لسئية قراعة؛ وكتب: عبدالحميد جوده 
السعار قصة وحوار فيلم «فجر الإسلام؛ بيدما 
كتب أحمد باكثير قصة فيلم «الشيماء» 
وشارك الأديب صبرى موسى فى إعدادها 
للسينماء وشارك بيرم التونسى فى كتابة 
حوار شيلم «السيد البدرى» وأغنيات فيلم 
«بلال»؛ كما اعتمد الفيلم على فقهاء وعلماء 
فى الدين للمشاركة فى كتابة كثي رمن هذه ٠‏ 
الأفلام مثل الشيخ أحمد الشرياصى الذى 
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كتب حوار فيلم «خالد بن الوليدهء أما المخرج 
حسين حلمى المهتدس فقد شارك فى 
كتابة مئيناريوهات «هجرة الرسول» و «خالد 
بن الوليدء . 

كما تكرر ظهور ممثلين بأعينهم فى هذه 
الأفلام» من الرجال كان عباس قارس فى 
المقدمة حيث قام بالبطولة فى فيلم «ظهور 
الإسلام» و «انتصارٍ الإسلام» و«السيد البدوى» 
و دبيت الله الحرام» و «خالد بن الوليدهء ثم 
يحيى شاهين الذى جسد شخصية «بلال» ثم 
ظهر فى «قجر الإسلام:؛ أما عماد حمدى 
فرأيناه فى «ظهور الإسلام؛ و «رابعة العدوية» 
وتكرر ظهسور حمسين رياض فى «بلال 
مؤذن الرسول» و «بيت الله الحرام» واشهيدة 
الحب الإلهى؛ ودرابعة العدوية:» أما من 
المئلات فإن ماجدة تقف فى المقدمة بأفلام 
«انتصار الإسلام؛ و«بلال مؤدن الرسول» و 
«هجرة الرسول؛ تليها كوكا فى «ظهور 
الإسلام؛ و «السيد أحمد البدوى:. 

مزجت هذه الأفلام بين عنصر الحركة» 
باعتبار أن هناك مسعارك بين المسلمين 
والمشركين انتصر فيها المسلمون؛ ولكن أغلب 
هذه المعارك جاءت شكلية؛ كأن نرى 
مجموعة من المحاربين يتبارزون فوق الجياد 
بالسيوف قلا نكاد تعرف من فيهم المشرك 
من المؤمنء ولكدنا لا نلبث أن نعرف من 
الرواية اسم الموقعة» وقد نجح حسام الدين 
مصطفى و صلاح أبوسيف فى تصوير 
أجواء المواقع الإسلامية مما أعطى لفيلمهما 
الميوية بينما رأينا المسلمين فى أقلام أخرى 
بالغى الحزنء يمتلكون بالمعاناة والألم مثلما 
حدث فى «هجرة الرسول؛ و «بلال»؛ ورأينا 
السلمين فى هذه الأفلام حالات فرديةء أكثر 
منهم ظاهرة دينية جماعية حيث يكتسب 
المسلمون قوتهم من وحدتهمء ووجودهم فى 
إطار الجماعة. 

وفى كثير من هذه الأقلام تم تجاهل هذه 
المعارك العربية باعتبار أنها كثيرة التكثفة 
فى إنتاجهاء وتحناج إلى خبير معارك؛ وعلى 

. سبيل المثال قإن شخصية خالد بن الوليد 

فى الفيلم الذى تدمه حسين صدقى حول 
قائد عسكرى مسلم قد رأينا السيدما تتغاقل 


كثيراً عن للمعارك الشهيرة ألتى ارتبط اسمها 
بهء وبدلا من المعركة قإن «خالده يأتى إلى 
حبيبته «ايلى؛ ويُشكل اقتعالى يخبرها أنه 
انتصر فى إحدى للهعارك الحربيةء ثم يأتى 
بعد قليل ليخبرها أنه قد انتتصر فى معركة 
أخرى. 

والمفروض فى أككر هذه الأفلام أن 
هناك معارك حربية؛ ولكن السينما التاريخية 
المصرية قد اهتمت بالمعارك الحربية أكثره 
مخكلما حدث فى :وإسلاماه»» ولكن يبقى 
«الشيماءء هو أكثر الأفلام الدينية حركة 
باعتبار أن «بيجاد» وهو زوج «الشيماء» قارس 
يقف أمام قوات المسلمين وتبلغ شراسته قوتها 
وهو فى ساحة المعركةء وقد استفادت السينما 
من فروسية المثل أحمد مظهر فى هنا 
المصمار. 

رغم أننا فى أفلام دينية قد يتباذر إلى 
الذهن أنها أفلام مليئة بعلامات الخشوع 
والتقوى فقط ولكن العكس هو الصحيح فهناك 
أي المزيج الأزلى نفسه الذى تعرفه السينما 
خاصة فى للحقبة التاريخية التى تم فيها 
إنتاج هذه الأفلام وهو وجود عدد معين من 
الرقصات الخليعة وأيضضا مشاهد الدلال 
والغنجء مهما بلغت جدية القصة فقد تم حشر 
مثل هذه الرقصات تحت ستار أن الإسلام قد 
ظهر ليطهر البشرية من مثل هذه الخلاعة» 
وقد بدا ذلك واضحا فى فيلم «فجر الإسلام:» 
حيث هناك قوم يعيشون فى مجون حقيقى 
وهناك راقصة تمتطى رجلا أثناء استعراض 
خليع. 

وفى قيلم «رابعة العدوية؛ شاهدنا وقائع 
الليالى التى عاشتها رابعة فى النصف الأول 
من حياتها وتنافست رابعة ونساء أخريات 
على كسب قلوب الرجال فى ليالى الهبوىء 
وفى فيلم «السيد البدوى» قامت راقصة 
بالرقس أمام مجموعة من طالبى المتعة فى 
الغارننسه الذى يتعبد فيه الدوى أثئاء 


٠‏ غيايه, كما أن فاطمة بئت برى (تحية 


كاريوكا) قد رأيناها تؤدى عديدا من 
الرقصات قبل أن يقوم اليدوى بالتصدى لها 
وهدايتها. 

.وعلى العكسء قإن الأغديسات للتى 
امتلأت بها هذ الأفلام قد مزجت بين لقا 


ألدينى والغناء التقليدىء ولعل الشيماء هى 
«شادية الإسلام؛ وهواسم القصة التى كتبها 
على أحمد باكثير» وقد قامث سعاد محمد 
بإنشاد مجموعة من الأغنيات الديئية عقب 
دخولها فى الإسلام كما غنت أغنيات أخرى 
كتيها بدالفتاح مصطفى قبل الدخول فى 
الإسلام ويتضمن الفيلم ثمانى أغنيات منها 
«اشرقى شمس الهدى» «كما شان الدنيا مولد » 
«التجاة؛ «طلع الفجر عليناء» وقد تكررت هذه 
التجربة من قبلٍ فى فيام «شهيدة الحب 
الإلهى» حيث شدت سعاد محمد يأغنيات 
على لسان عايدة هلالء أما فيلم «رابعة 
العدوية» فقد تمت فيه الاستعانة بأغليات أم 
كلشوم التى أنشدتها فى السهرة الإذاعية 
الشهيرة» وذلك للاستفادة من نجاحهاء أى 
أندا هنا أمام حالات بعينها من المطربات 
اللاتى قمن بالغناء فى الأفلام الدينية وقد 
سمعنا مجموعة من الأغنيات الديئية وغير 
الدينية فى فيلم «انتصار الإسلام؛ منها أغنية 
«يا منارعين الأحباب؛ تأليف إمسام 
الصنفطاوى وأغنية «الرسول» لعبدالعزيز 
سلامء وفى قيلم «السيد البدوى» غنت شافية 
أحمد أغنية «نحن؛ وغنت ديئار زاد أغنية 
«قافلة.؛ وفى كثير من هذه الأفلام سمعنا 
أغنية «طلع الفجر عليناء بإيقاعات مختلفة 
فى «الشيماءء؛ «هجرة الرسول» و «بلال» 
وغيرها, 1 

فى مقابل الحركة فى بعض الأفلام غلب 
الحوار قى كير من الأفلام ياعتبار أن الحوار 
هوأساس الإقناع والمجادلة (جادلهم بالتى 
هى أحسن) ء وقد قامت أفلام عديدة على لغة 
الموار وعلى رأُسها «ظهور الإبسلام» 
و«انتصار الإسلام؛ ثم «السيد البدوى» وتبدو 
أهمية هذا للحوار فى أنه بديل عن المسور 
ويختصر كثيرً من الأحداث التى ثراها على 
الشاشة ياعتبار أن الزمن التاريخى الذى يدور 
الفيلم فى إطاره أطول بكذير من زمنه 
الدرلمى؛ خاصة فى الأفلام التى تتناول 
سيرة حياة الأشخاصء فرابعة العدوية قد 
اقدريت من الثمانين عند وفاتها وألسيد 
البسدوى قد تجاوز الحادية والسبعين حين 
وقاته وأيضا بلال بن رياح 
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ولو اخترنا فيلمين من هذه الأقلام 
قسوف نرى حوار! طويلا لنغاية فى بدأية فيلم 
وبين والد البدوى حيث يحدثه عن بشرى 
عظيمة ورؤيا خاصة رآها الشيخ فيما يتطق. 
بالوايد القادم (أحمد اليدوى) وتدور 
المحادثة فى أحد المساجد بمديتة فاس 
المغربيةء أما بداية قيلم «بلال بن وياح؛ فهى 
تدور حول بكائيات شديدة المبالغة أثناء حوار 
بين الزنجى «رياح؛ الذى سوف يرزق يغلام 
أسود مذله وهوعيد حبشى سيصير من عديد 
السيد خلفء وبين زوجته التى تعاول أن 
تهون على زوجها حين تحدثه أن هناك ديئاً 
جديداً سوف يظهر لا يفرق بين العييد 
والسادة. 
وإذاكاتت الأغنية فى بعض الأحيان 
تلعب دور الراوية حيث تشارك فى سرد 
الأحداث أو بعث قوع من البهجة فى أفلام 
تمتنئ بالتعئيب الدى لاقاه المؤمنون» 
وبالبكائيات التى اتسم بها كثير متها قإن 
وجود راوية يلعب الدور البديل للمحاورات 


الثدائية يبدو أمرا أساسيا قى هذه الأقلام 
وتعتمد أقلام بأكملها على وجود شخصية 
الراوية الذى لا نراه ليقصى علينا الأحداث 
وليتلو الآيات القرآنية, أو الأحاديث الشريفة» 
ثم يريط بين الوقائع خاصة أن كثيراً منها 
تفصله مسافات زمئية كبيرة. 


تصور هذه الأقلام بالملبع البيئة العربية 
الصحراوية يكل عاداتها وسمات الأماكن 
قيهاء فالعرب هنا يعتمدون قى رزقهم على 
التجارة فقد عمل هلال تاجرا كما أن السيد 
السدوى قد راجت تجارة أبيه قى مكة حين 
زاره» وهناك تجارة الرقيق فى أفلام «السيد 
البدوى؛ و درايعة العدوية» و «شهيدة الحب 
الإلهى»» كما كان هلال عبدا لتاجر كبير فى 
الجزيرة العربية: وتم التعامل مع الصحراء 
كمكان جميل فى اللقطات الحامة حيث تعاول 
الكاميرا الاستفادة من اتساع الصحراء 
واختلاف صورة الكعبة قى هذه الأقلام من 
مهندس ديكور إلى آخرء كما لعيت للجمال 
دور جمالياً فى أثداء مشاهد الرحيل وأَيِسًا 
قى مشاهد هجرة للرمبول» وهذاك مشهدان 
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الهجرة كادا يتطايقان فى «بلال بن رياح» 
ودهجرة الرسول» حيث التركيز على أقدام 
الجملء وتمجب الكاميرا بالطبع صورة 
الرسول (صلى أثله عليه وسلم) ولكنها تتحرك 
مع الهملء وهى تدخل المديئة بيتما 
المهاجرون والأنصار يحيطون الكاميرا يغناء 
الأغنية نفسها «طلع اليدر عليئاء ثم نسمع 
تعليق الراوية الذى يفيد أنه حيث حطت 
الناقة اتخد الرسول لنقسه مسجدا «أول مسجد 
قى الإسلام, . 

أمتلت هذه الأفلام بمشاهد التعذيب 
والعويل والصراخ مما يعكس المعاتاة التى 
عاشها المسلمون الأوائل حين كان الدين 
صَعيفا ويحتاج إلى سند وقوةء خاصة أن 
الأفلام التى تم إنتتاجها كانت حول 
رياح وأُيصًا شخصية «هاشم؛ ابن شيخ قبيلة 
المارث فى «فجر الإسلام؛ وهناك أيضاً 
تعذيب رابعة العدوية بحبسها فى غرفة 
معزوئة» وهناك تعذيب مماثل لشخصية يلال 
فى «انتصار الإسلام:؛ وقى قيلم «هجرة 
الزسول؛ تعانى «حبيبة» و :فارس» وهما من 
العبيد المؤمنين بالدين الجديدء من أسيادهما 
الثين يعرضون عليه ما صدوف العذاب 
والإيذاء» واشتد التعذيب بالمسلمين فى فيام 
«الله أكبر وهر تعذيب جماعى وتجىء 
مشاهد التعذيب متيكة بالقسوة نلكشف عن 
شدة الإيمان الى دخل فى قلوب هؤلاء 
الأشخاص. 


والغريب أنه يتم تعذيب المسلمين فى 
كثير من هذه الأقلام على طريقة تعذيب 
المسيحيين الأوائل قى الأقلام الأمريكية 
والإيطالية وذلك عن طريق الصلبء وقد تم 
صلب شخصية يسلال «انتصار الإسلامه 
وويلال مؤذن الرسول» للمخرج نفسه «أحمه 
الطوخى: ء وهناك مشاهد تعذيب كاملة فى 
قيلم «الله أكبر» مأَحُودَة عن فيلم «ملك 
المنوكه الأمريكى» ياعتبار أن التعذيب فى 
الأقلام الأمريكية كان جماعياء وقى الجزيرة 
العربية فهو قردىء ياعتيار أن التعذيب هنا 
يتم للعيد للواحد الذى دخل فى زمرة الإسلام 
وييدو هذا واسّحا فى الحالات التى ذكرتاها 
آنفا خاصة فى فيلم «هجرة الرسول؛ باعتبار 
أن كلا من حبيبة وقارس عبدان لسيد وكلا 
منهما يتعذب ندى سيده وعلى أيدى رجاله. 

تقاوتت لعَة هذه الأقلام باعتبارها اللغة 
للعربية للفصحى فى الأقلام التى دارت فى 
زمن الرسالة» وقد الدزمت أقلام «فجر 
الإسلام؛ و«يلال» و «ائتصار الإسلام: 
ودظهور الإسلام؛ و «الشيمناء» بأن يكون 
الحوار بين الأشخاص باللغة العربية لكن 
هناك أقلاما أخرى تم النملق فيها بلغة بسيطة 
قد تكون مزيجا بين العربية والعامية مثل 
فيلم «رابعة العدوية» بياعتباره قد دارت 
أحدائه فى العراق» أما قيلم «السيد البدوى» 
فقد بدت اللهجة الشامية غالبة حتى فى 
المشاهد التى تذور فى مكة بيئما غليت اللغة 
إلعامية على أحداث الفيلم» وقد تم إسناد أداء 
هذا الحوار لنجوم اشتهروا بأدائهم الإتاعى 
المتميزء فكائت اللغة طيّعة على ألسنتهم مثل 
محمود مرسى و يحيى شاهين وعباس 
فارس و حسين رياض و سميحة أيوب 
وتوفيق الدقن. 

اعتمدت أفلام عديدة على الكرامات 
التى ارتيطت بالشخصية التى يهتم الفيام 
يتجسيدهاء ياعتبار أن المعجرات كانت إحدى 
السمات المرتيطة بالرسول (عليه الصلاة 
والسلام) فى حدود معيئة هى الأخرى ولذا 
قإن الكرامات المرتبطة باثسيد اليدوى 
ورايعة العدوية يمكن للعقل قبولها مثل 
الدغاب على ثعبان» وتوبة لمسء وسقوط 


أشخاص من فوق الجيل جاءوا للإيذاءء أما 
المعجزات المرتبطة بالرسول أو التى وردت 
فى القرآن الكريم» فقد رأيداها من خلال 
حماية الكعية والطير الأبابيل فى «بيت الله 


الحرام؛ ثم قى مشاهد الهجرة خاصة فى _ 


«هجرة الرسول؛ . 

يقول هائى الحذوائى فى دراسته عن 
الإسلام فى السينما المصرية: إن من السمات 
«النممطية» فى رسم الشخصيات فكفار قريش 
دائما يرتدون السوادء وكثيفو شعر الحاجبين 
يزمجرون ويضحكون يلا سيبء أقوياء قوة 
تجبر المشاهد على احترامهم رغم كل شىء» 
أما المسلمون فهم الصورة العكسية لصورة. 
الكفار» يرتدون الملايس الييصاء يعد أن 
يهتبوا لماهم وشعر الحاجبين يكون يلا سيب 
ويتطلعون إلى السماء دائما وهم يرتون عادة 
آيات قرآنية .. يصطيغ أداء الممثلين فى 
المرحلة الإيمائية بصيغة ميلودرامية فجة 
«بلال مؤئن الرسول» [انظر مقال الإسلام 
فى السينما المصرية هائى الحلوائي... 
مجلة القاهرةء ا ديسمير 11986, 


وقد ذكبر الكاتب أن هذه الأقلام قد 
أغفات الدور التآمرى لليهود ني مناهضة 


٠‏ اثرسالة المحصدية ومحاولاتهم ذلنيق من 


صاحيها (صنى الله عليه وسلم) وإتما كان 
لليهودى فى هذه الأفلام صورة مشوهة 
ورديئة لشيلوك شكسبيرء أى الداجر 
اليهودى الجشع جشعا مادياء وما مقاومته 
للدين الجديد إلا حرص على مكاسبه المادية 
فقط وخشية من دين جديد يدعو إلى عبادة 
إله واحدء وهذه فى حد ذاتها مغالطة 
تاريخيةء فاليهود قبل كل شىء يؤمنون بإله 
واحد هو «الربء إله إسرائيل منذ الأزل إلى 
الأيد وإئما ترجع مقاومتهم تهذا الدين الجديد 
إلى أن هذا التبى ليس منهم وهم شعب اللهء 
ومن وجهة أخرى تخوف اليهود من عواقب 
انتشار هذا الدين ونأثيره عليهم اقتتصاديا 
واجتماعيا بما يدعو إليه من ميادئ. 
والحقيقة أن السينما للمصرية لم تقدم 
اليهود بهذه الصورة لأن خمسة من هذه 
الأقلام الائنى عشر قد تم إنتاجها قيل عام 
14019 أى حين كان اليسهود من نسيج 


المجتمع المصرى وقيل طردهم ثم عندما 
أشتد العداء بين العرب وإسرائيل؛ قإن السيدما 
فى موضوعاتها القائية كانت تهتم بالتركيز 
على الأشخاص مثل خاله بن الوليدء 
ورابعةء والشيماءء؛ وقد ظهر اليهودى دون 
إشارة إلى كينونكه بشكل واضح فى شكل 
التاجر قى فيثم ميلال بن رباح؛ حيث أقرض 
مؤذن الرسول مبلتا لمدة معيئة مقابل أن 
يصير بلال عبداً له ولزوجته إِذا لم يسدد 
ديته لكن ألله خيب ظن لليهودى الذى جسده 
شقيق نورالدين. 

هناك سمة يجدر الإشارة إليها وهى أن 
عد لا بأى به من هذه الأفلام الديئية قد 
أنتجه مسيحيون لبناتيون أو أقباط مصريون» 
فحلمى رفله هو منتج فيلم «رابعة العدوية» 
كما أنتج شارل تنحاس فيلم «السيد البدوى» 
وقام إلياس خورى بإنتاج «بلال مؤئن 
الرسول؛ كما قام بتوزيع عديد من هذه 
الأقلام خارج مصر وأسهم إلياس خورى 
فى إعداد الديكور قى الفيلم نفسه وقى أقلام 
أخرى مثل «خائد بن للونيدء و «السيد البدوى» 
إلى جوار زميله شارفتبرج. « 


"1/ 1941  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


ْ 
ل 


8 القامرة ‏ دسير.. لككة 


المصرية 


هشام إشين 


ناقد سينمائى مصبرى 


كم ٠‏ يشهد تاريخ السينما فى العالم على 
3 أن بداية الأفلام الجدسية قد 
ظهرت فى السينما الأمريكية منذ العشريئيات 
على يد عدد من مخزجى هوليوود فى ذلك 
ألوقت» وعلى رأسهم المخرج المعروف 
(سيسيل دى ميل) .. وبصرف الدظر عن 
محاولة تأصيل الظاهرة كائعكاس ذلحالة 
الاجتماعية التى بدأت تسود المجتمع 
الأمريكى بعد المرب من استهكار ونزوع 
لكسرألقيم والدقاليد الموروثة مما دفع 
(سيسيل دى ميل) نفسه إلى إخراج سلسلة 
من الأقلام فى هذه المرحلة يؤكد بها سيادة 
العاطفة الجنسية ويدعو إلى الاستهانة برابطة 
الزواج كما فى (لماذا تغير زوجتك) ٠151١‏ 
و (الشمرة المحرمة) 1577 و(مبادلة 
الأزواج) 1914 .. إلا أن هذه السلسلة لم تكن 
فى الحقيقة سوى بداية لديار جنسى عارم 
اجتاح اليئما العالمية فيما بعد؛ واستفحلت 
الظاهرة بعد الحرب العالمية الثائية مع ظهوز 
(الموجة الجديدة فى السينما الفرنسية) 
و(الواقعية الإيطالية الجديدة) و(السينما 


السرية فى أمريكا) .. والمدهش أن أحد كبار ” 


مخرجى السينما الإيطالية وهو ( برتولوتش) 
ظل يقدم عشرات الأفلام الجادة فى السينما 
الإيطاليةء لكنه لم يكتسب شهرته العالمية إلا 
بعد فيلمه الجدسى (الدائجو الأخير فى 
باريس) وهو الفيلم الذى أثار صجة كبيرة فى 
العالم ومنعت عرضه بعض الهيئات الرقابية 
نظر) لإباحيته الشديدة وشذوذه المفضوح.. 
وتمر السنوات لتشهد بداية السبعينيات تطوراً 
مذهلا فى صناعة الأفلام الجنسية؛ حيث 
دخلت كل عناصر التقدم الفنى فى تقديم 
مشاهد غاية فى الجرأة» وحدث مأ يمكن 
تسميته (بالانفجار الجنسى) !! 

وتلك مجرد نظرة سريعة على تاريخ 


الجنس فى السينما العالمية كان لابد منها 


نظر) لعدم ابتعاد السينما المصرية عن التأثر 
بتيارات السينما العالمية فى مراحلها المختلفة 
من الرومانسية إلى الغنائية والاستعراضية ثم 
اتجاه هذه السينما للعنف فى مرحلة ثالثة.. 
ولقد كان: من الصعب على السينما المصرية 
التى لجأت للاقتباس كثير) على مدار تاريخها 
الفنى أن تقبل فى سنواتها الأولى أن تلعب 


على أوتار الشريزة وأن تعالج بصراحة 
موضوعات الجنس والخطيكة إلا فى إطار 
الاستهجان والحذر.. ولذلك ظلت هذه السيئما 
ولسنوات طويلة يدما من منتصف الستينيات 
تقريبا تتعامل مع موضوع الجنس يحذر 
شديد ودون التعرض بصورة صريحة لنوع 
وطبيعة وماهية العلاقة نفسها.. كانت هناك 
رقة متناهية ورومانسية مطاغية فى التعامل 
مع ذلك النوع من العلاقات الحسية فى أفلام 
من نوعية (شياب امرأة 1555) حيث أكنفى 
المخرج صلاح أبوسيف باستخدام ماكيئة 
الطحين التى يدور فى فلكها (الحمار) كرمز 
لهذه العلاقة.. وفى عام 1108 قدم 
عزالدين ذوالفقار فيلمه (امرأة على 
الطريق) الذى كان بداية وجود قدر نسبىي 
من الجرأة عندما يقدم «لواحظ: الغازية التى 
تتزوج من رجل ضعيف الشخصية تتركه 
لتعشق بجنون أخاه المفعم بالحيوية.. وقد 
تركزت جرأة أفلام معظم هذه المرحلة على 


محاولة الإغراء التى حاول مخرجو هذه 


الأفلام وغيرها تكريسها عبر أسماء بعينها 
١‏ مثل «تحية كاريوكا وهئد رسثم» 
ودبرلئتى عبدالحميد ودهدى سلطان».. 
وفى ذلك الإطار صنع لنا حسسن الإمسام 
سلسلة من الأفلام المتأثرة بالأدب الفرئسى 
والتى تدافع عن بنات الليل مثل (الجسد 
6 .. ورغم ذلك ظلت غالبية هذه 
الأفلام تتعامل مع الجنس (كصورة) بتردد 
واصضح حتى جاءت مرحلة السبعينيات 
وتحديداً بعد (نكسة 11317) لتختلف الصورة 
تماسًا وإيحدث ما يمكن أن نسميه مجاز) 
(بالانفجار الجنسى فى السينما المصرية) .. 
وهو بالتأكيد غير ذلك الانفجار الجنسى الذى 
حدث فى هوليوود وفى فرنسا وإيطاليا بعد 
الحرب العالمية.. فقد كان الأخير عارم.. 
مكشوفًا لدرجة تصل إلى حد (البسورنو) 
أحيانا.. ولكن ظلت الرقابة فى مصر حائلا 
دون وصول أفلامنا إلى هذا الحد!. 
انفجار السرعينيات 
ويأتى فيام سعيد مرزوق (زوجتى 
والكلب) 159١‏ ثموذجًا واضحًا لبدايات 


التحدى وكسر (التابو) الجنسى فى السيدما 


التاهرة ‏ يناير- 1551 - 3 


المصرية من خلال تصديه لموضوع الجوع 
الجنسى للرجال.. وإلفيلم لا يخرق التابو 
يتناوله تلموضوع قحسبء ولكن عبر مفردات 
الصورة أَيضمًا التى يصور فيها علاقات 
جنسية متعددة ليطله (مرسى) مع زوجات 
زملائه وأصدقائهء كذلك تصوير ممارسته 
العادة السرية ريما لأول مسرة فى تاريخ 

لكن فيلم صلاح أبوسيف (حمام 
الملاطيلى )١1977‏ تجاوز هده الجرأة بمراحل 
عندما استخدم للحمام الشعبى كأرضية تعلاقة 
كلاثة مراهقين يمارسون الشذوذ وبيع 
أجسادهم» وقى الوقت نفسه فهويستخدم 
يطلته العاهرة بصورة غير مسبوقة الجرأة 
على الشاشة» ويقدم فاصلا جنسيا كاملا قى 
واحد من أشهر مشاهد الجنس فى تاريخ هذه 
السينما بعد رقصسة طويلة لليطلة عارية 
تمامًا.. وقد كان هذا الفيلم تحدينا بدلية 
موجة نقدية شرسة على صلاح أبوسيف 
باعتباره قد ياع نفسه للشيطان وأصبح يتاجر 
يغرائز الجمهور على حساب تاريخه كله 
ووصل الأمر إلى حد مطالبة البعض للرقابة 
بمصادرته! ولا يأتى عام 1911 حتى يظهر 
فيلم آخر.. يدير صجة مشابهة ولكن من نوع 
آخر. كان هذا الفيلم هو (قطة على نار) الذى 
أخرجه سمير سيف عن رواية تئيسى 
وليامز (عربة اسمها الرغبة) وكانت جرأة 
الفيلم الجدسية تكمن هذه المرة فى تركيزه 
على موضوع (العلاقة المثلية) باعتباره أحد 
محاور الفيلم الأساسية.. وإذا كانت هذه 
الأفلام من أبرز التماذج التى تعسرشت 
لموضسوع الجنس بجرأة زائدة فى مرحلة 
السبعينيات» فقد كانت هناك أعمال أخرى 
فى هذه الفكرة دلفت إلى هذا المنعطف وإن 
كانت أقل جرأة مثل (دلال المصرية) 
المأخوذة بتصرف عن قصة لتولستوى الذى 
نرى فيه نماذج لفتيات منهن تلك الفقيرة 
التى أخطأت مع من أحبت وعندما هجرها 
امتهنت الدعارة والانتقام.. 

وهذا النموذج تكرر فى فيلم (بنات فى 
الجامعة) بل فى أفلام ميلودرامية عديدة 


1993 ب القاهرة  ديسمبن‎ ٠ 


المتسس ا سسا 
والتنس 


ظهرت قبل ذلك» ولكن جرأة الدتصوير 
للمشاهد الجدسية كانت أكبر فى هذه الفترة» 
وهو ما لا يمكن أن نقصله بحال عن 
الظروف الاجتماعية وللسياسية التى سادت 
مصر بعد 1" حتى منتصف السبعينيات» فقد 
كانت لظروف الإحباط الاجتماعى تأثير 
سمح بقدر وإفر من التراخى الرقابى المتعمد 
كمحاولة للتنفيس» وعلى الجانب الآخر 
ظهرت عشرات الأفلام التى لا تمثل أية قيمة 
فكرية أو فئية فى تلك الفترةء وكان كل ما 
يشغلها الترفيه عن الجمهور بالجنس ومشاهد 
البكينى الساخنء والعلاقات المشوهة فى ظل 
موجات الهيبز والشارلستون.. ورغم ذلك 
ظلت بعض أفلام هذه المرحلة تلجأ للنظرة 
التقليدية فى مواجهة الانحراف الجنسى كما 
يحدث مع «رياب» بطلة فيلم (السراب) 
المأخوذ عن قصة لنجيب محفوظ قدمها 
أنور الشناوى للسينماء ورباب فى الفيلم 
تواجه عجز زوجها الجنسى بالصمت 
والاكتكاب فى مجتمع له تقاليده التى تحرم 
مناقشة هذا الموضوعء؛ وعندما تعجز عن 
شفاء زوجها بوسائل ساذجة تقع فريسة فى 
أحضان أول رجل يقابلها فى قمة أزمتها.. 


. وعندما تلجأ لإجهاض نفسها للتخلص من 


آثار الخطيئة تفقد حياتها.. 

وقد ظهرت أيضا أفلام شديدة الجرأة فى 
تصويرها خلال هذه المرحلة من السبعيئيات 
مثل فيلم أحمد ضياء الدين (ثم تشرق 


الشمس) الذى احتوى على مشاهد غاية فى 

الإثارة بين رشدى أباظة وسهير رمزى .. 
وفيلم (للمذتبون) 191 الذى تجاوزت جرأته 
آلحدين السياسى والاجتماعى اللذين يدينان 
مجتمع الرشاوى والانحصلال والعسشق 
والدعارة.. وهو ما أثاربدوره مشبة رقابية 
آنذاك» كذلك فيلم (الجبان والحب) الذى 
أخرجه حسن يوسف 15/0 .. ومع بداية 
بموشوعات مختلفة حول الانفكاح 
والمحذرات وتلاها موجة ما اصطنج على 
تسميتها يأفلام ألواقعية الجديدة وهو ما استمر 
حتى بداية التسعينيات 

الجنس فى الثمائينيات 

ورغم ذلك» ظل الحذين إلى مناقشة 
مسوضوعات الجنس موجودا بين الحين 
والآخرء ناهيك عن إلحاح المشاهد الجدسية 
التى قد لا يكون لها علاقة فى أحيان كثيرة 
يموضوع الفيلم. 

ومن الدوع الأولء ظهر فسيلم مكل 
(أرجوك أعطنى هذا الدواء)ء عام 194817 
وهو مأخوذ عن قصة بالغة الجرأة لإحسان 
عبد القدوس تصور زوجة شابة يعجز 
زوجها ‏ رغم براعته ‏ عن منحها الإشباع 
الجنسى الكافى مما يسبب لها اضطرابات 
عصبية ونفسية تضطر إزاءها لاستشارة 
طبيب نفسى تسعى إلى إقامة علاقة جلسية 
معه بعد ذلكء وإذا كانت الرواية الأصلية 
تجعلها تقيم علاقات أخرى مع رجال آخرين 
لتحقيق هذا الإشباعء إلا أن الفيلم وأمام قيود 
رقابية ‏ عادت تستعيد بأسها مع بداية 
الثمائينيات ‏ جعلت الرجال الآخرين مجرد 
أحلام وتهيدات... وهى القيود نفسها التى 
أثارت ضجة كبيرة بعد ذلك حول فيلمى 
(درب الهوى) و(خمسة باب) 1187 أدت 
إلى إصدار قرار مفاجئ من وزيرالكقافة ٠‏ 
وقتها (عبد الحميد رضوان) بوقف عرض 
الفيلمين بعد عرصهما الفعلى بعدة أسابيع.. 
ولاشك أن الفيلمين قد استغلا أجواء أحياء 


البغاء التى كاتت منتشرة فى عهد الاستعمار 
الإنجليزى من أجل جرعة وقيرة من الجن 
خصوصصا أن أحدهما مأَحُودَ فعليا من فيلم 
(إيرما لادوس) (العاشقة) وقد ظل الفيلمان 
ممنوعين حتى صدر قرار بعدها بسنوات من 
القضاء بإعادة عرضهما... وقد أثيرت 
معركة مشابهة بعدها بسنوات عند عرض 
فيلم رأفت الميهى (للحب قصة أخيرة) 
ووصل الأمر هذه ألمرة إلى الئيابة 
بتهمة القعل القاضح للعلتى بين يحوي 
الفخرائى ومعالى زايد ودافع المخرج 
والفنائون عن أنفسهم باعتبارأن مشهد 
الفراش واللقاء الجنسى الحميمى من صميم 
عقدة الفيلم حيث يعانى الزوج : من مرض 
القلب ويكون للقائه مع الزوج تأثير كبير قى 
الأحداث بعد ذلك. 

جنس المقاولاثت 

وقد استمرت قضايا الجنس واستخدامه 
أحياناً كوسيلة للترويج الجماهيرى فيما بعد 
ووصلت بدورها لسينما التسعيئيات» وإن ظلت 
بالمساحة الواسعة الففاضة نفسها بيئها 
وبين الجنس السينمائى فى الخارج.. فقّد 
ظلت الرقابة بالمرصاد لمحاولات الخروج 
الزائدة عن الحد.. وريما كانت آخر المعارك 
الطريفة مع الجنس فى أواخر الكمانينيات 
سببها أحد أفلام المقاولات المسمى (نصيب 
الأسد) واننهى الأمر بمنع الفيلم نهائيا من 
العرض بعد تصويره بسبب مشاهد الجذين 
والإسفاف الزائدة فى الفيلم الذى لا يحتوى 
على أى مصمون أو معلى.. 

والحقيقة التى يصعب تماهلها هنا أن 
أفلام المقاولات التى انتعشت فى السينما 
المسرية فى فترتى السبعيئيات والثمانيئيات 
قدتم حشوها بعشرات من مشاهد الجنس 
بلامبررء ولأن معظم هذه الأفلام كانت 
كالبضاعة المهربة التى تعبأ فى شرائط 
ونادرا ما ترى النور على شاشات السينما فلم 


يسلط عليها الضوء الإعلامى بالشكل الكافى»' 


لكنها ظلت مع ذلك مثار جدل كبير بين فترة 


وأخرىء وسوق تظل هذه الأقلام ‏ شنا أم 
أبيئا - محفورة على خريطة المينما للمسرية 
يبعلوها ومرها وإنعكاسا اجتماعيا واقتصاديا 
لهذة السيئما فى مراحلها المختلفة» وبصرف 
النظرعن اعتبار الجنس فيها معبراعن ١‏ 
مشمون درأمى من عدمه.. فهى فى للنهاية 
تشكل صورة من صور الاتهار بالغرائز وهى 
الصورة التى تفشت فى أفلام أخرى ككيرة 
بعصّها لا يخلو من الطموح .. فلا يمكن 
اعتبار أفلام نادية الجتدى مشلا على 
تشايه تركيبة البطلة ممظمها ‏ هى أقلام لا 
تحمل مصموناء بل المدهش أن جزءا كبيرا 
من هذه الأفلام قد حقق شعبية جارفة؛ لكن 
هل ينفى ذلك لجوء سينما نادية الجئدى 
إلى استخدام الجتس وإثارة الغرائز بصورة 
أساسية فى أغلب الأحيان؟! وكما روعى 
وجود الجس فى التسعيئيات فى أفلام من 
نوعية (الراية حمرا)ء و«المهاجر»» و«ديسكوه 
ديسكو ودكشف المستور»؛ و«الجسينن 
وغيرهاء إلا أن مساحة الدوظيف الدرامى 
لهذا الجدس قد تبايدت من فيلم إلى آخر وذلك 
قبل أن ترتفع من جديد الجرعة الجدسية 
لتصبح محور وأساس مجموعة من الأفلام 
ظهرت مرة أخرى فى النصف الشاتى من 
التسعينيات لتذكرنا على نحو ما بأفلام 
مرحلة السبسعيئيات الأولى.. ومن هذه 
الأفلام: قيلم «أبو الدهب» الذى عرض العام 
الماضى مطعمًا بمجموعة من المشاهد 
الجبسية الملتهبة بين بطلته «معالى زايده 
وبطله الثانى (ممدوح واقى) وبسبب هذا 
الفيلم أيضا ثم تدويل معالى زايد للمرة 
الدانية إلى النيابة.. فى حين ظهرت بعض 
الأفلام التى تناقش بصورة رئيسية موضوعٌ 
العجز الجنسى وكأنه أصبح آفة فى المجتمع 


٠‏ مثل فيلم (النوم فى العسل) الذى سمحت فيه 


الرقابة أيضا ولأول مرة مئذ سدوات بحوار 
جنسى جرىء.. كذلك فيلم (إستاكوزا) الذى 
يقرم أيضا على عاهة مستديمة تحدثها البطلة 
للبطل ايعائى من العجز الجنسى فدرة.. 
ومثلما ظهر مع مطلع التسعينيات فيلم مكل 


17/١ - ا١591/‎  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


(الكيت كات) يقدم المجتمع المصرى وكرا 
للذات الحسية.. جاء فيلم (عفاريت الأسفات) 
فى 15 ليؤكد هذه الرؤية ويريطها بالداريخ 
العربى والإسلامى.. فالجنس هو الداقع 
والمحرك لكل تصرفات شخصيات الفيلم.. 
وعلى مستوى آخر نلمح اللجو للملاقات 
المكلية الشاذة بين الرجال وقد تغشى بعد 
(ملاطيلى) أبو سيف فتكرر فى أفلام 
يوسف شاهين (حدوتة مصرية ‏ إسكندرية 
ليه اسكندرية كمان وكمان- المهاجر) 
. وأقلام أخرى مثل (مرسيدس) يسرى صر 
الله ووصولا إلى «عفاريت الأسفلت». ولا 
شك أن العامين الأخيرين قد شهدا تخبما 
رقابيا واضحا فبعد استقالة درية شرف 
الدين ظل المنصب شاغرا فترة حتى جاء 
على أبى شادى وكانت هذه القترة 
الانتقالية تحمل قدرا من الحرية أسهم بالتأكيد 
فى انتعاش الجنس فى السينما مرة أخرى وهو 
ما يدفعنا للقول بأن منحلى الضعود والهبوط 
للجنس فى السينما المصرية ظل وسيظل 
مرتبملا بظروف الرقابة والتى ثبت بالفعل أن 
لها بدورها ‏ علاقة جدلية بالغلروف 
والمناخ الاجتماعى والاقتصادى والسياسى 
القائم .. وتاريخ السيدما العالمية يؤكد أن 
اندشار أفلام الجنس الفاصحة كان يرتبط 
أساس باستسلام مستمر من الرفابة تمت 
دعاوى شكلية من الحرية والإبداع والتوصل 
لجوهر الإنسانء ولكن ذلك لا يعنى أن يتحول 
الإنسان إلى موضصوع جنسى بحت كما أشار 
(ألكسندر ووكر) فى كتابه (الجدس فى 
السيئما) . 81 


مراجع المقال 
١‏ الغزو الجنسى فى السيئمالعالمية مقال لأحمد 
رأفت بهجت بمجلة السينما وإلمسرح 15175) . 
١‏ كتاب صلاح أبو سيف والنقاد (مجمرعة 
مقالات حول حمام الملاطيلى) , 
النابوفى السينما المسرية (مقال رفيق 
٠‏ الصبان؛ مجلة الفنون )١51/1‏ 
4- الجنس فى السيئما العالمية (مقال محمود 
سامى حطا الله بالكواكب 1448) ٠‏ 
© موسوعة الأفلام العربية ب 
أحمد الأسواتى وقضية السينما المصرية. 
فتاة الشاشة فى الننيتما المسرية (مقال أحمد 
أيوسيف بالكواكب 1155 . 


7 - القاهزة ب ديسمبر ‏ 1995 


هع 2 انا أمرأةء هكذًا تقول المرأة عندما 
5 تحاول تعريف تفسهاء وليس هناك 
رجل يفسعل ذلك» عددما نذكر المرأة فى 
السيئما قد نتوقف عند عبارة «سيمون دى 
بوقوار: السابقة. إذإندا قد تعودنا 
«التخصيص؛ عندما تتحدث عن المرأة» 
بمعنى أنئا نظهر أثنا نتتحدث عن شىء 
خاصء ومن الطبسيعى أن ينسحب ذلك 
التخصيص إلى عالم السينماء إذ تصبح فيه 
المرأة مجالا خاصا للتأمل والتحليل من خلال 
إطار معرف #4187 نط محدد ولن أقول الآن 
إنه قاصر. 
وقبل أن نبدأء تنج أولا إلى عالم الفكر 
التسوى «ددوتصتدع*, الذى يسعى كتيار 
أكاديمى إلى البحث عن طريق بديل فى 
الدراسة والتناول للمرأة. طريق للدخلص من 
الخطاب الذكورى المهيمن بمسلماته التى 
لاتجسد الصواب بالضرورة» طريق لايسعى 
للمساواة بالشكل التقليدى للحركات النسائية, 
بل إنه يشكل ثورة هنهاجية وفكرية تهدف 
لتحقيق منعطف تاريخى إنسانى على صعيد 
القكر والرؤية» وتشكيل الوعى واللاوعى 
الإنسانى فى النظر والحركة للمرأة» والهدف 
المباشر له هو تقويض سلطة خطاب الذكر 
والبقاء خارج التعريف الذكرى لمفهوم 
الأنثى» ويقوم فى سبيل ذلك بعمل مراجعات 
شاملة للقكر والدراث التاريخى والدينى 
وإعادة قراءته من وجهة نظر «نسوية» فى 
عملية شبه تفكيكية تكشف عن تناقضات 
الخطاب السائدء ومن داخل ذلك المدظور 
سوف أحاول أن أطل إطلالة سريعة على 
المرأة فى السينما المصرية والعالمية. 
هناك قضيتان رئيسيتان تبرزان على 
ألسطح عند محاولة رصد المرأة فى السينما 
المصريةء أما القضية الأولى فهى مدى 
انعكاس «مصرء كمحدد ثقافى واجتماعى 
وسياسى وجغرافى أيضا على الصورة التى 
تظهر عليها المرأة فى السيئماء هل تتطابق 
صورة «المرأة» مع تلك المحددات؟ أعتقد أن 
صورة المرأة فى السينما المسرية قد 
الاتتطابق فى كثير من الأحيان مع محددات 
الواقع المصسرى؛ وذلك بسيب مشكلة واضحة 
تظهر فى السينما المصرية ألا وهى 
«الأصالة»» فلقد أشار أحذ النقاد إلى أن ١7٠١‏ 
فيلم مصرى مقتبس عن قصص رأفلام 


أجنبية» وهذا بالطبع يقير التساؤل حول كيقية 
تناولنا للمرأة فى السيدما المصرية: هل 
سيكون معبرا عن وضْعيتها قى الواقع أيضا؟ىء 
وهل ستأتى صورتها فيها انعكاساً لحقيقتها 
الإجابة هنا واضحة وهى أننا قى كثير 
من الأفلام نجد ما نصبو إليه من مسورة 
المرأة فى المجتمع المصرى مما يدفعنا 
لإهمال عدد خم من الأفلام فى التحليل. 
أما القسية الأخرى فهى قضية مهمة 
وهى: هل قدمت السينما منظور) جديدا أو 
على الأقل مختلقًا فى الاقتراب من المرأة 
ومن قساياها؟ أعتقد أن الجواب هنا سيأتى 
بالنفى حتى فى تلك الأفلام التى حاولت أن 
تعالج قصايا المرأة بشىء من التتخصص» 
السيئما المصرية فى تناولها للمرأة لم تقدم 
المتشدد سد المرأة فى المجتمع المسرى, 
فإذا كان المنظور الذانى يرى المرأة فى إطار 
مختزل مشوه يحصرها فى «الجسده؛ ويرى 
ضرورة تقييد ذلك الجسد الذى هو أهم 
مصادر الفساد والانحلال الخلقى 
والاجتماعىء كذلك نجد السيئما المصرية 


تقف على ذات الأرضية» فهى تدّعى معالجة * 


مشاكل المرأة من خلال تعرير «الجسده 
مقابل تقييده من قبل الفريق الأول؛ إن 
السينما المصرية لم ترج عن ذلك المفهوم 
الموضوع مسبقاً للمرأة وتتحرك فى فلكه دون 
أن تحاول وضع مفهوم جديد مخالف يمثل 
نقلة معرفية لقضايا المرأة تغير من محددات 
وتجليات العقل الذكورى الذى يحتكر التعبير 
عنها: وهنا لم يفكر أحد فى تخطى هذا ال 
مو تلميدم المعدود إلئ نظرة أوسع تعامل 
المرأة كجزء من النسيج الاجتماعى والثقافى 
العام بمالها من حقوق وما عليها من واجبات 
ومسئوليات» وحتى علد سحاولة ذلك لم يتم 
تجاوز ذلك الخطاب الخاص القرعى الذى 
يقسترب من المرأة بالنظر إلى دورها ني 


الأسرة أزفى علاقاتها الجنسية مع الرجل» .. 


إلى خطاب أشيل,. ‏ , 

وبذلك نستطيع القول إن التأكيد على 
الجسد وإظهاره يؤكد أن السينما ‏ حتى ما 
تدّعى ملها إنصاف المرأة ‏ لاتكرس فقط 
الخطاب الذكورىء بل إنها توجه حديئها 


| للذكر بالأساس دون الأننى؛ وقد يقول بعض‎ ٠ 


جميلة مع سعيد فى الفيلم الألمانى «جميلة: 


جاك نيكلسون وفاى دوئاواى فى فيلم «الحى 
الصينى» للمخرج بولاتسكى عام 1914 


المداقعين عن سينما المرأة هنا إن الحديث 
ينسم بتسطيح الأصورء وإن تناول المسألة 
الجنسية فى السيئما المسرية عند معالجة 
بعض قَضايا المرأة قد ارتبط يمعالجة لعدد 
من القضايا المهمة كالجهل والتقليدية 
والقهر.. إلخ» ومع التسليم بوجاهة مثل هذا 
القول؛ إلا أن هذا لايفير كثيرا من الطرح 
الذى أقدمه هناء إذ تظل دحرية الجسد» هى 
المدخل للاقتراب من المرأة وقعضاياها فى 
أحتاج فى البداية أن أسوق نبذة عن 
وضعية المرأة فى السيلما العالمية يوجه عام 
قبل أن أندقل لإعطاء بعض الأمئلة من 
الأفلام التى تناولت المرأة بشكلٍ مباشر فى 
السينما المصرية؛ وإذا نظرنا إلى ما يسمى 
بسينما المرأة فى الواقع المعاصرء أى تلك 
السينما المهتمة بمناقشة قضايا النساء بصفة 
خاصة؛ ولعل أول مانلاحظه هو التركيز على 
«الجسد, وقكرة «الجنس» ‏ كما هو وإرد فى 
السينما المصرية ‏ فقضايا المرأة فى السينما 
دائما ماتيدأ بالجنس وتنتهى به أيضاء وقد 
يدفع البعش بأن هذا القول مجرد تسمطيح 
لتناول أكثر تعمقًا لبعض السينمائيين الذين” 
ربطوا بين الجنس وبين فكرة الحرية بصفة 
عامة» وكان مدخلهم لمداقشة قضايا بالغة 
الأهميةء إلا أن استخدام الجسد الأنذوى 
كمدخل لمناقشة تلك القسايا يتعطلب وقفة» 
ونحن نرى «ديمى مور فى فيلمها الأخير 
«سترابئيز تضطرها ظروذها الاجتماعية 
المتأزمة إلى أن «تنعرى» لتأخذ من العرى 
وسيلة للكسب المادى وهو الأمر الذى رقع 
أجر ديمى مورإلى ملايين الدولارات 
لتبولها الظهور على الشاشة الفضية عارصشة 
لجسدها المثيرء وفى فيلم الجاذبية القاتلة 
متا ممااة أحنة 1144 لمسايسكسل 
دوجلاس» «وشارون ستون؛ فاجأتنا تلك 
الرغبة السادية لبطلة الفيلم (جين كلون) 
ذات الشخصية الانفعالية الحادة فى إصرارها 
على ألا تفقد أي من لحظات متعتها الحسية؛ 
وفى فيلم «امرأة جميلة: المأخوذ عن أسطورة 
«بيجماليون؛ الشهيرة والتى صنع منها 
برنارد شو مسرحية «سيدتى الجميلة»» 
تألقت , جولياروبرتس؛ فى دور فتاة الليل 
والتى تعيش مع أحد مرتاذيها لحظات خاصة 
غلى المستوى الجنسى والاجتماعى أيضا ‏ 


القاهرة ‏ يناير - 15917 78 


وننتقل للأفلام المسرية ونتسامل هنا: 
هل هناك اختلاف ما بين تتاول قصّية المرأة 
بصرف النظرعما درجت عليه ألسونعا 
المصرية من اقتباس عن للسينما الغربية 
وتسخ لما تقدمه مما يفقّدها كثيرا من 
المسداقية هل اختلفت النظرة للمرأة؟ 
ولنتأمل أفلام حديئة ظهرت فى التسعيديات 
مثل «سارى الفرح؛ أوهقليل من ألحب كئير 
من للعنفه أوهيادنيا ياغرلمى؛ وهى أقلام 
متميزة على صعيد الصناعة السينمائية» 
وظهرت فيها جميعا ثلاثية: المرأة والجسد 
والقهرء ففى «سارق الفرح؛ عانت اليطلة 
لوعة الرغبة المحمومة لدى من تعب والتى 
يحول الفقر بينه وبين الحصول عليها مما 
اسطرها فى الدهاية إلى أن تلجاً بجسدها 
٠‏ حتى تعصل على المال اللازم التى يساعد 
البطل على الزواج منهاء وأَيصا نجد شخصية 
«قتاة للليل» «عبلة كامل» المطحونة التى لم 
تعمل فى تلك المهنة إعجاباً بجمالها وإنما 
دقعها الققر إلى ذلك وتظهر فى كثير من 
الأحيان وهى فى حالة من القهر بعد أن 
يقسى للرجل مأريه منها ثم يلقيها فى 
عرض الطريق ممزقة الملابس دون أن 
يمنحها أجرها. 

وفى فيلم «قليل من الحب كثفير من 
العنف» برزت للمرأة وقد أحاط بها ثلاثة 
رجال يتفاعلون معها جنسيا بأشكال مختلقة» 
الزوج الذى يرغبها ويهجرها فى ذات الوقت» 
والدابع الذى يرغبها ويقتلها فى الدهاية؛ 
والمحب الذى يرغبها وتتزوجه خوفًا من 
السقوط بعدما حوصرت من ربات الليل. 

أما فئ فيثم «يادنيا ياغزامى؛ فلم تخرج 
حكايات الفتيات الثلاث عن ذات الدائرة التى 
تجفع العناصر الذلاثة المتكررة: الجنس / 


القهر / الفقرء وفى جميع الأحيان يؤدى الفتر 1 


إلى القهر والذى يؤدى بدوره إلى قمع الرغبة 
وسجنهاء ويظهر هذا بقوة فى فيلم من 


الشمانينيات» وهو فيلم «الطوق والإسورة» 
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لذلن للراوئى يحيى الطاهرع_ بدالله» 
ويتناول القيلم حكاية لمرأة فى الأساس أو 


بالرجل تميط بها برائن الفقر والجهل 
والتقاليد» بما يشكل فى مجمله قهرا تعانيه 
النساء الثلاث» فحزينة الأم تعيش مع زوجها 
المريض العاجز وتتقوقع أحلامها باخلها 
لتبخها فى ابنتها ٠‏ فهيمة»؛ التى سرعان ما 
تكتشف يعد زواجها أن زوجها عاجز جنسياء 
وتكتمل الحلقة مع فرحانة ‏ ابنة سفاح لرجل 
المعبد ‏ وإلتى يقتلها ابن أخت زوج أمها بعد 
أن حملت هئ أيضا سفاحاء هذا التركيز الدائم 
المتواصل على ذات الفكرة؛ أى على قهر 
الجسد بالأساس مع اختلاطه يقضايا أخرى 
اجتماعية أو اقتصادية شتى. 

ولعلى بعد هذا العسرض أطرح بعض 
النقاط التى قد تكون ملفات نفتحها للتفكير 
فيها وهى: 

أولا: الصورة التى لهرت بها المرأة فى 
السينما عبرت عن نظرة قاصرة تختزل المرأ 
ة فى جسد/ رغبة؛ وتختزل مشاكل المرأة 


بشكل مباشر أوغير مباشر فى الجسد | 
الجنسء ومن ثم تصيح أكبر المشاكل قى ذلك 
المنظور هى ما يتعرض له الجسد من قيود 
نتيحة للعوامل الأخرى للمخطفة. 

ثاتيا : أن السينما المسرية فى أتباعها 
لثات المنهج القاصر فى تقديم المرأة لم تقدم 
جدينا أوإضافة نذلك المنظور الدقليدى 
والمتشدد فى رؤيته للسرأة فى 
المصرى فإذا كان الأخير ينظر للمرأة كجسد 
ينبغى تقييده وقمعهء فإن السينما وقوفا على 
ذات الأرض ادعت معالجة مشاكل مرأة 


أ 


الجسد 


ثالثًا : أكد اندر كيز على الجسدء أن 
السينما تكرس الخطاب الذكورى بل وتوجه 
حديفها للذكر بالأساس دون الأنثى» وقد 
أظهر الطابع التجارى لسيئما المرأة أن 
الغرض الأساسى لم يكن الدقاع عن الأنلى 
والتخلص من السلطة الأبوية التى تعول بينها 
وبين التعبير عن مشاكلها الدقيقة كالمشاكل 
الجنسية» بل كان الهدف هو إرضاء الرجل 
الذى يشاهد تلك اللوعية من الأفلام . 

رايعًا: أنه لايمكن الادعاء بأن تقديم 
الجسد الأنثوى فى التناول الدرامى يتوافق مع 
الفكر النسوى الذى يقوم أساسا على التمييز 
الجنسى وجعل الهوية الجلسية 4م66 تمل 
محل الدقسيمات الأيديولوجية المعروفة 
كالطبقية فى التحليل الماركسى على سبيل 
المثال» واعتبار الجنس هواء -01© 'إعك1 
؛”عناناة فى أى جماعة تاريخية أو تنظيم 
فكرىء أوما يسمى بمركزية اللوع فى الهيكل 
الاجستماعى ما ##فدعع ؟ه تركتتمضم© 
:65 لااعناماة 500121 حسيث ان التثاول 
الدرامى لايراعى هدم وتفكيك الثقافة الأبوية 
السائدة والدخلص من النظرة الفرويدية التى 
تميز جنسياً بين الرجل والمرأة. 1# 
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قارن هثرى برجسون (1861- 
1) فى الفصل الرأيع «العملية 

ااسينماتوغرافية انتفكير والوهم الميكانيكى, 
من كتابه «التطور الخالق» (119) بين 
عملية التفكير وبين حملية المصنور السيتمائى» 
وكتب يقول: دغير أن العقل لما كان مشغولاء 
قبل كل شىءء بسرورات العمل فإنه يشيه 
الحواس فى أنه يقتصر على أن يلتقط ‏ بين 
حين وحين - من الصيرورة للمادية مناظر 
فورية وثايتة تبعا لذلكه(1) . 

ولفهم للمقارنة التى يعقدها برجسون 
السينمائى لابد من الإشارة إلى أن المقارنة 
تقع صُمن الإجابة عن سؤل التطور الخائق 
والذى من الممكن تقصيله على النحو التالى: 
ماهو مقياس تصديف الأنواع؟ كيف يتم 
التوالد؟ هل الصفات الفطرية قابلة للنقل؟ ما 
النوع؟ كما أن تصور الحيأة يكير مجموعة 
من الأسئلة الأنطونوجية: هل تتمتع الحياة 
بصفات خاصة؟ ما أصل ااحياة؟ مالمادة؟ 

هل المياة فى جوهرها جسدانية أم 
روحية؟ هل المياة فى جوهرها ثابدة أم 
متحولة؟ ما الزمن؟ هل الزمن ميكانيكى أم 
ديناميكى؟ هل الزمن مسرورى أو عرض؟ 
هل الزمن متصل أو منفصل؟ هل هناك 
معنى للحيأة؟ هل هناك اتجاه مأ يتجه إليه 
تطورالأنواع؟ كما أن تصور الحياة يدير 
بعصا من المشاكل الأخلاقية: ما الذى يصئع 
من الجسم شخصية؟ هل الانتذاب خاصية 
الحياة؟ ما الصلة التى تربط الإئسسان 
بالكائات الحية الأخرى؟ مأ هو موقع التربية 
على خريلة الحياة؟ كما أن تصور الحياة 
يثير مجموعة من الأسئلة السوسيولوجية: ما 
مدى قدرة النموذج البيولوجى على تعريف 
المجتمع البشرى؟ هل الحياة البيولوجية كلها 
اجتماعية؟ 

بالطيع ليس موضوعى.هوالإجابة عن 
كل هذه الأسكلة المدشابكة؛ وإثما هدفى هو 
وصع مقارنة برجسون بين المفكر والمصور 
يعيارة أخرى: العملية السيئماتوغرافية للنفكير 
تعارض العملية الديناميكية للحياة» وهذا 
للتعارض حديث لأن اليوتانيين كاتوا يضمون 
الفكر إلى بدية الحياة نفسها: فقد كانت الحياة 


عندهم منقسمة من داخل ذاتها إلى حياة 
نظرية وأخرى سياسية وثالفة تجارية. 

و«مدركات الشعرر المباشرة؛ (1845) 
سابق على «التطور الخالق» وتؤسسه. وفى 
المدركات» كان برجسون قد ربط بين 
الشعور وألديمومة ريملا يسبق كرونولوجيا 
ومنطقيا أى توصيح لاحق لتصور الديمومة . 
حقاء كان أحد موصوعات «المدركات» 
الرئيسية هو بيآن الطابع الشعورى لاديمومة, 
وكتب يقول إن الديمومة هى أولا وقبل كل 
شىء تجرية يعيشها الشعورء وإن ألديمومة فى 
نقائها الأول شعورية؛ إلا أن الأوليات 
الطبيعية أو الأقكار المسيقة تمنعنا دوما من أن 
نرى هذا النقاء الأول للديمومة:؛ فالأفكار 
المسبقة إما أن تفصل بين حالات الشعور 
المختلفة ‏ وهو جوهر العملية السينماتوغرافية - 
أوتجرد الشعور من شبخصيته أوتضعه فى 
قالب موضوعى أرتضعه فى قالب كمى 
(تكممه) . وهناك أفكار مسبقة أخرى تسدل 
الستار بين:شعورنا وبيننا ؛(') يصفها 
برجسون بصفة الأفكار الصناعية » أى 
الأفكار التى يصنعها مذهب للحتمية النفسية 
فى علم النفس التقليدى. 

المشكلة إذن هى استخلاص الوحدة 
الكيفية لتعدد حالات الشعور» ونستطيع أن 
نستخلص هذه الوحدة بطريقتين؛ إما من 
طريق الحدس ‏ وهو الطريق الذى يؤثره 
برجسون - أو من طريق إدراك الديمومة 
إدراكا فعالاء والطريق الثانى يكير الأسئلة 
أكثر مما يجيب عن سؤإل: كيف الشعور 
بالديمومة المتحولة دائما؟ 

وإذا كان تصور الديمومة أن الديمومة 
من مدركات الشعور المباشرة وأنها متعددة 
وملموسة ونقية» كيف نتخيل عددا لا هو قابل 
للعدٌ ولا هو قابل للتمثيل المكانى ؟ 

يميز برجسؤن فى كتاباته؛ والتمييز غير 
ممكن خارج المكانء لأننا لا تفصل إلا فى 
المكان. إذن يميز برجسون بين أمرين هما 
الحدس والقياس. دإن الخلواهر الواقعيةء سواء 
كانت مادة أم عقلاء قد بدت لنا كما لوكانت 
صيرورة دائمةء قهى تنشأ أو تفحل؛ لكنها 
ليست قط شيدا تم وجوده تهائيأء وذلك هو 
حدسنا بالروح عندما تيح الستار الذئ يسدل 
بين شعورنا وبيننا”»(؟) وعندما نزيح ستار 


القاهرة ‏ يناير   ١4517/‏ /الا 


للقياس قى المكان تجد تعدا هو تعدد حالات 
الشعور المتداخلة قيما بينهاء نما ستار «القياس 
فى المكان» فهو يصع الصالات الشعورية 
الواحدة فوق الأخرى قى نحظة سانكرونية 
. متزامئة هى لحظة حسابيةء وحالات الشعور 
كما تبدو قى المكان تصوغ جمعا وتؤدى إلى 
مجموع دون التوإلى الدياكروتى بحيث يتم 
حساب لحظات الشعور كققزات فجائية تترك 
وراءها فراغات وبالتالى تشوه حقيقة الشعور 
٠‏ والديمومة معا لأن الديمومة الخالصة- تبعا 

اما هى عليه فى أعماق الشعور الخائلص 
لاتعتمل أن تكون محصلة فواصل وقطعيات 
وحتى الفارق بين التعدد قى الديمومة والتعدد 
فى المكان ليس فارقًا فاصلا أو قاطءا لأته إو 
كان الفارق قاطما لمذا برجسون حذو المقل 
أو انوس أوالمسور السيئمائى الى لا 
يلاحظ من الحياة الداخئية سوى ظواهرها 
قامة التكوين ولا يشعر بالحياة وهى فى سبيل 
تكوينها إلا شعورا غلمست)(؟) 

وعلى هذا للنح يبر المصور للسيدمائى 
فى الديمومة تلك اللحظات التى تهمه وإلتى 
الدقطها على طْولٌ مجرى الديمومةء 
ولايحتفظ إلا بهذه اللحظات شأنه فى ذلك 
شأن للمفكر أو الإنسان المملى (عمل المقل أو 
عمل الحواس)» وياختصار يعجز المقكر 
السينمائى أو السينمائى المفكر عن رئية 
التطور الحقيقى والصيرورة» لأنه لايلمح من 
الصيرورة الشعورية سوى حالات ومن 
الديمومة الداخلية سوى نحظات عايرة. 

ولا يعدى ذلك أن يرجسون لا يفكز 
تفكيرا تظرباء وإتما يعنى أن فكره الدظرى 
ص ا 
آخر. 

أتحياة تطورء لكن المفكر السينمائى يركز 
على حألة من هذا التطور فى منظر ثايت هو 
«الصورة؛ وهى غير موجودة لأتها غير 
متحركة» ولأن الحقيقة هى الحركة أو التغير 
المستمر للصورة» «وليست الصورة إلا لحظة 
تلتقط من انتقال مستمر (5). 

إدن قالمفكر السينمائى (للحسى/ العتلى) 
يجمذ ألتيار المستمر للحقيقة على هيئة صور 
متفصلةء قالشىء الى يهمه هو الرسم 


1447  ريمسيد‎  ةرهاقلا‎ 


الابت للحركة بدلا من الحركة ذاتها. إن 
فإن للعقل. تبعاً للعملية السيئمائية ‏ ينصب 
على حائة بدلا من أن ينصب على تغير 
ويلتقط مناطر ثلبتة من الوجود غيرالثايت. 
ويترتب على ذلك أن العقل السيئمائى 
يميل إلى استهنام النعوت والأسماء دون 
الأقعالء «ولنفرض أن امراً أرلد أن يطرح 
على الشاشة منظراً متحركاء كعرض لكتيبة 
مثلا.. قهناك طريقة أولى للقيام بهذا العمل 
وهى أن يقطع صورا محددة تمام التحديد 
تمثل للجنودء وأن يخلع على كل صورة منها 
حركة المشى وهى حركة تختلف من قرد 
إلى فرد وإن كاتئت مشتركة بين الجنسى 
البشرىءوأن يطرح هذه الصور كلها على 
الشاشة؛ ويجب أن يدفق على هده للحملية 
الصغيرة مجهويا هائلا ج ناء هذا إلى أن 
المرء لن يصل إلا إلى نتيجة تاقهة» إِدْ كيف 
يصور مرونة للحياة وتنوعها ؟ والآن توجد 
طريقة أخرى وهى أكثر يسر) وفاعلية قى 
الوقت تفسه؛ هى أن تلتقط سلسلة من المناظر 
القورية للكديبة التى تمرء ثم تطرح هده 
المناظر على الشاشة؛ ميث يحل يعضها 
مكان بعض بسرعة:» وهكذا يفعل المخرج 
السونمائىء فبالصور الشمسية التى فمثل كل 
منها الكتيبة فى وضع ثابت يكون حركة 
الكتيبة انتى تمرء حا لوكنا نوجد وجها 
لوجه أمام الصور الشمسية وحدها لما رأيناها 
تتحرك مهما طال بئا الوقت قىاناظر إذيهاء 
قلن فصل نطلا إلى خلق الحركة من الشىم 
غير المتحركء ولو وضّعنا تسمّا منه جنبا إلى 
جنب على تحو غير مخدود..(1)؛ صحيح أن 
اتشريط انسينمائى يصل بين الصور 


الفوتوغرافية المتتايعة قى المنظرء قيستعيد 
كل ممثل فى المنظر حركته وتنصصر 
العملية قى «انتزاع حركة مجردة بسيطة غير 
شخصية من جميع الحركات الخاصة 
الأشكال:(1) ووسعها فى الجهاز ثم تكوين 
الشخصية الفردية لكل حركة خاصة عن 
طريق التأليف بين هذه الحركة العامة غير 
الشخصية وبين المواقف الشخصية؛ نلك هى 
ألحيلة التى يصطئعها المخرج للسينمائى:(8). 

وتلك هى الحيلة التى تصدمها المعرفة 
للتاسفية قبل برجسون والأسلوب الشائع فى: 
الدفكير والإحساسء ويدلا من أن يوجه 
انتباهه إلى الصيرورة الداخلية للأشياء وضع 
المفكر السينمائى أو الفيلسوف التقليدى نفسه 
خارجها تكى يعيد تأليف صيرورتهاء «وهذه 
هى الطريقة التى يسلكها الإدراك الحسى 
والإدراك العقلى واللغة على وجه العموم, 
فسواء أكان الأمرخاصا بالتقكير فى 
للصيرورة أم بالتعبير عنهاء بل بإدراكها حسياء 
قإتنا لا نفعل شيئا سوى أن تسير ما يشبه أن يكون 
مصورا سيتمائيا داخلياء.( ) إن عملية معرفتنا 
المادية ذات طبيعة سيتمائية,('١)ء‏ والمقصود 
بالطبيعة السيئماتية هو الطبيعة المتقطمة للمالات 
المتتابعة ألتى يمكن أن يتجمد فيها التغير فى كل 
لحظة» ولا يستطيع السيتمائى أن يميد تركيب 
الحركة مطلقا هده اقعالات المنتايمة التى يدركها 
حسيا وخارجيا حيث إنها حالات سكون حقيقى» 
وبالتائى تصرح للمركة مكوئة من فترفت سكون. 
وهو الأمر المحال أو المتناقض فى ذاته كما يبين 
للقارئ وكما وح الفلسفة مئذ نشأتها الأولى. 

هكذا كانت حجج زيئون الإيلى ند 
الحركة» كانت حججا ند تمركة أحالت العركة 
إلى الثباتء كيف 5 

أولا: تسمى انحجة الأونى باسم العجة 
الثنائيةء لأئها تقوم على القسمةالثدائية؛ ويشتق 
لفظ 101610102312 من الفعل لتيوثائى الأصلى 
1101012151 ,, ويدل على القطع إلى 
قسمينء فالمقطمان 101122 و 72أع10153 يدلان 
على قمل لنقعلعء كما يدل للممنى المنطقى للكلمة 
علئ تقسيم التمصسور إلى قعسمين يستنفدان 
ماصادقيتهء ى أن القسمين يستنقدان مجموعة 
الأقراد الدندرجة تمت للكلى (لو الشامل)ء وعلى 
سبيل الشثال تقسيم التوع للحيوائى إثى فقارى ولا 


فقارى. إِذنَ تدل القسمة الثنائية على التقسيم 
المنطقى للدصور إلى قسمين (غاتيآ ما يكونان 
متمارضين) بحيث يستنقدان ماصادقية التصور 
الأولء أما المعنى الفيزيائى للقسمة الثنائية فهو 
اعنبار بارة «الحركة تعير مسافة متتأهية» عبارة 
متناقضة لأنه من للمحاق أن تمتوى المسافة 
للمنناهية على مواقع متوالية لامتناهية » ومن هنا 
معتيان لاستحالة الحركة: 

(أ) قبلما يستتيع جسم مأ أن يصل إلى 
أقصى مسافة ما عليه أن يصل سافاً إلى منتصف 
المسافة ثم إلى منتصف المنتصف وهكدا إلين ما 
لاتهاية ٠‏ إذن تس تخلص الفكرة أن العصوكة 
لاتستمليع أصلا أن تيدً. 

(ب) ثاتياء ذا كان فى مقدور اقمركة أن تبدأ 
فهى ان تستطيع أن تتعطل ء ولك لفسيب ققسه 
وهو أن هناك عدا لا ستناهيا من المواقع التى, 
عليها أن تجتازها. 

هذه هى إذن الحجة الأولى . 

ثانيا: أما الحجة الثاتية التى صاغها زيئون 
الإيلى صد المركة فهى انحجة التى تسمى ياسم 
حمة آخسيل رمز أسرع المدائين ورمؤ العداء 
الأبطأ فى الوقت نفسه. إذْن هدف هذه الحجة 
فيزيائى» لأنها تبرهن على ستحالة المركة. 

ويقول أرسطوقى كدايه عن القيزياء 
(الكناب السادسء للفصل التاسع) مقدم) حجة 
زينون: إذا افترضنا جسم أبطأ وليس بمقدور 
جنم آخرأن يلمقه لأن الجسم الذى يتبع عليه 
دائما أن يصل إلى النقطة ألتى كان يحالها 
الجسم المتبوع وهو لم يعد فيها حينما يصل 
للثائى؛ إن يظل الجسم الأول متقدما على الجسم 
الشائى؛ وقد أُسمى زيسثون هذه المجة باسم 
حجةآخيل لأن آخيل وتمتع بقدمين خفوظين 
ويطارد السلحفاة. . 

فلن يصل آخمول فى السباق إلى للسلحفاة ‏ 
فلنفترض جسماً سريما (س) وآخر بعليئا (ص)ء 
ويتحرف (ص) قبل أن يدحرة؛ (س) وبالتالى 
يتقدم عليه ثم يتحرك (س) بدوره فى لحظة مأ 
(ن) فهو في حاجة إلى (ن) لكى يصل إلى 
الجسم (ص) لكن (ص) اجداؤ م سافة (ف) 
وتكون للمعادلة على للنحو التالى* 


(ف؛ نب!؛ (ن) » (ر) 
(س) () (سم (ع) ١‏ 
وإلعجة الاتية فى مجملها تمادل المجة 
الأولىء والاختلاف الوحيد بينهما هو أن للقسمة 


ألثدائية ليست بسيطةء فالمسافات (ف) المتجددة 
داتما التى يجتارّها آخيل على التوالى لم تعد 
بنسبة //١‏ وتم ى كل مرة هناك مسافة جديدة 
ضمن الملاقة تفسهاء ويكون العمبدان ١و‏ 
للمجموعة تقسهاء لأتهما يستعملان مما الانتسام 
إلى غير نهاية فى المكان» وليس هذلك أى مكان 
الزمنء بالرغم من تعلبيق زيئون لدمسورر 
اللامتناهى فى العجة الثائية على وجه 
الخصوصء لما العدذان ؟» 4 فيكوتان المجموعة 
الثاتية ويغيران الأقق هام الدغيير وذلك على 
الدحو التالى: 

(]) سيتحول للزمن إلى متغير مستقل- 

(ب) سيفترض زيئون افتراضا ولصّحا أن 
الّمن توالٍ لا متناو مكون من لمظات غير قابلة 
للاتصام قى ذاتها. 

(ج) ليس هناك ستسلل مباشر للمكان, ‏ 

ثالثاء أما المجة الثالثة حجة السهم - فتتجه 
أَيسَا إلى البرهان على استحالة المركة. يقول 
أرسطو فى كتابه القيزياء (الكتاب السآدس» 
الفصل التاسع» 5؟؟ ب) شارما زيئون وحجته 
الثالثة: إن السهم الذى فى الهواء متحرك لأنه 
يتقدم وساكن لأقه يحئل قى كل لمظة نقطة غير 
قابلة للاتقسام على مسارهء وهو الأمرالمحال أو 

تنمللق إذن- تبما لزييئون ‏ من افتراض أن 
الزمن عبارة عن لمظات تكون كل وإحدة منها 
كلا مستقلا بذاتهء وبهذا المعنى فللسهم المنطئق. 
فى الهواء يعبر بالمسرورة ‏ كل اللمظات 
المنتالية ويغير بالضرورة أيس) ‏ موقمه فى أثناء 
انزمنء أى فى أثناء كل لحظةء ولا يمكن أن 
تنقسم اللمظة وألا يقع فى ناض أن السهم يمر 
فى أحظة ولحدة على موقعين مضنلفين؛ وإذا 
كاتت كل لاحظة غير متحركة فالمتحرك لأ يئير 
موقمهء وباختسار تتغير الحركة إلى سكون؛ وهو 
ما كان هدف البرهان. 3 

أخيراء تسمى الحجة الرابعة والأخورة فلتى 
صاغها زيثون الإيلى مند المركة باسم حجة 
الإستاد ودعجة سد المركة؛ على وجسه 
الخصوصء وقد ذكرها أرسطو فى كتابه النيزياءء 
على تعو غامض بسيب لِيجاه لها وريما بسبب 
تشويه ممكن لاحق للنصس نقسه (كداب الفيزياء. 
اتكتاب السانسء القصل 24 قاب 77 وما 
يسدم) . 
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نفرض أن جسيمات ثلاثة تتكون كل منها 
من ثمائية عداصره وتفرض أَيضا أن أحد هذه 
الجسيمات يبقى غير متحرك. 


لل تالانانا نا اناه 
انط الالال 


ق 


(أ) غير متحرك 
(ب) فى طريقه إلى اليسار 
(ج) فى طريقه إلى اليمين: 

(ب) // (ج) 
0 0 

(ب) // (ج) 

(ب) // 0"( 

(ج) // ثرالا 

كل ذلك سفسملة! لأن قياس حركة جسم ما 
يتم باعتبار نظامين من أنظمة القياس؛ واحد 
ثابتء والآخر متحولء لكن من غير المحتمل أن 
يكون زيئون قد فكر فى التمبيز بين نظامين من 
القياس, كدلك نص أرسطو فى الفصل التاسع من 
الكتاب السادس من القيزياء ‏ وه وأساس معرفتنا 
بفكر زيئون ‏ ليس واضحا تمام الوضوح ويترجم 
ترجمة غير أمينة تمئيل الزمن الذرى وأساس 
استدلال زيئون.ء إلا أنه يبقى أن زيئون قد 
أمس فى صْوء أستاذه ومعلمه برمتيسدس 
للاحقيقية الصيرورة ولم ير فى الحركة (المكائية) 
والتغيير إلا نوعا من أنواع الوهمء ولم يكن ذلك 
قط موقف المدرسة الإياية التى تزعمها 
برمثيدس وزينون وإتما كان إحدى خصائص 
الفسفة اليوذاتية حسلى وجه العموم» فكلمة «إينوس» 
(581405) انيوناتية والتى تعنى لغويا «للنوع» 
تمتى فلس فيا «المنظر الشذابت الذى ياكقمذ من 
الأشياء غير الكايتة؛ فهى للكيف الذى هو لحظة 
من السيرورةء وهى الصورة (5011/12) 
ألتى هى لحظة من التطور (11). * 

(إذن فإرجاع الصسيرورة إلى النوع يعنى 
إرجاع السيرورة إلى لحظاتها الرئيسية» وكل 
نلحضئة من «ذه اللعظات الرئيسية مجردة من 
قانون الزمن وصقيدة ب.أثون الأبدء وهذه هى 
بالمسيط العملية السينمائية لتمقل أُو الشريزة 
السيتمائية لتقكيرناء وهذه بالشبط أيضا للعملية 
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الفلسقية اليونائية التى استقرت فى الشابت 
وارتضت لنفسها أن تضيف السلب والعدم إلى 
النوع حتى تحصل على التغيرء التغيرهو 
اللاوج ود الأفلاطونى وللمادة الأرسليسة» 
وباختصار التغير هو الصفر للميتافيزيقى الذى به 
يتحول الثابت» «فمن حيث المبدأ كان ينبغى ألا 
توجد سوى المماني الثابتة للتى تعتوى بها 
على يعض بطريقة لا تكغيرء أما بحسب الواقع 
فإن المادة تضم إلى المعائى لدشيف إليها 
فراغهاء ولتكون فى الوقت نفسه سبيا قى بدء 
الصيرورةالعامة» فالمادة هى العدم الذى لا يمكن 
القبضس عليه والذى ينزلق بين المعائى فيخلق 
الاّطراب للذى لا نهاية له: والقلق الأأبدىء 
كشأن الريبة التى تتستل بين قلبينء فإذا أنت 
أنزلت المعائى عن عرشها حصلت لهذا السبب 
نفسه على التموج الأبدى للأشياءء ولا ريب فى 
أن المعائى أو الصور (77057:65) هى كل ما 


ينملوى عليه للعالم العقلى» لى هى الحقيقة كلهاء  ٠‏ 


وذلك ياعتبار أن المعائى متى اجتمعت عبرت 
عن التولن النظرى للوجودء أما العالم الحسى فإآنه 
تأرجح لاحد له حول جاتبى هذه النقطة من 
التوازن.(11) . 

وقد أتخذ يرجسون وغيره من فلاسفة القرن 


المشرين العظام لأنفسهم مكائا وسط الصيرورة ' 


باعتبارها مياة الأشياء نفسها وانحقيقة نقسها 
وإلواقع نقسهء لما للفلاسفة التقليديون اليونائيون 
وغيرهم فيعزئون «الصوره عزلا ذهنياً ويختزتوقها 
فى الذابت (- التوع - الكثية) ويننقطون المناظر 
من لتصيرورة (- المقيقة - للولقع- الديمومة) ٠‏ 
ويقملمون الخيط ألذى كان يربطهم بالزمن الذى 


هو«صورة متحركة للأبدية؛ حسب تعبير 
أفلاطون ٠‏ وهكذا تبداً فلسقة الثابت من «للصورة 
وتعتقد أتها الجوهر وأن للمتحول تذهور لللابت. 
ويعترف برجسون نفسه بأن اللحظة التى 
يطهر فيها الوعى نقسه من التجمود المكائى 
ورصوزه لأجل أن يعيد الدخول إلى الديمومة 
الخالصة ادرة تمام الندرةء وأغلب الوقت لايدرك 
خطابنا الديمومة الخالصة:؛ لأن الخطاب يحول 
الديمومة الخالصة إلى مجال رياصي ‏ هندسى 
حيث تتجاوز وتنتظم وقائع الشعورء ومن هنا 
صّرورة بذِل الجسهدء ومن هنا أيضا يدعو 
برجسون كلا منا إلى المزلة وممارسة التجريد 
حتى يجد كل منا نفسه عند تفسهء أى حتى 
يصبح كل منا حراً. ومن هنا ء أخيرا يقسول 
يرجسسون بمطلب إشكالى ولا يستعرض أمرا 
واقعا وإن لم يكن هذا المطلب فكريا بحشاء لأن 
التفكير يحيل حالات الشعور إلى نقط قابلة للعد 
فى المكان» ومثلما كتب بعد ذلك موريس 
ميرلو بونتى وجان بول سارتركتب 
هنرى برجسون قبلهما وقبل غيرهم يقول بأن 
الديمومة الخالصة لا يمكن إدراكها إلا بالشمور 
قبل الفكرى وقبل الحملى وقيل السينمائى. 1 
هوامش: 

)١(‏ هنرى برجسونء التطور الخالق» 
ترجمة د. محمد محمود قأسمء مراجعة د. جيب 
بلدىء سلسلة تصوص.فلسفيةء الهيكة المسرية 
العامة للكتاب: 15:4 ص 144 

(1) المرجع السايق. 

(؟) المرجع السابق. 

(4) المرجع السايق؛ ص 64 40؟. 

(ه) المرجع للسايق» ص 158 

(1) للمرجع السابق» ص لال 

(1) للمرجع للسليق» ص 191 

(8) المررجع السليق. 

(1) المرجع المسليق. 

)٠١(‏ المرجع السايق. 

ال١ امرجع السلبق» ص‎ )1١( 

(19) المرجع للسايق» صن *14. 


يحيى الفخرانى 
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السر ا علس 
الشاشة النضية 
اإدماج والإختضار 


عبد الرحمن ن أبو عل لسر 


ف لأن الرواية كشكل أدبى مسرن 
وبانورامى تستوعب ماقبلها من 

فنون وأشكال أدبية: فهى أيضا قادرة فى 
آليات السرد المعاصر أن تستوعب مابعدها 
من فلون؛ فهى كما تستوعب الشعر والدراما 
والتاريخ والدحت والتصوير والموسيقى فهى 
تستوعب أيضا السينما كفن بصرئ له لغته 
ومفرداته التشكيلية الجمالية القائمة على 
الصورة والإيقاعء والمشاهد؛ واللقطات» 
والسيناريو والمونتاج. 

فالروائى فى بنائه لعالمه الحاقل 
بالأحداث والشخصيات والرؤى؛ يستعير 
ويستخدم ويوظف آليات لغة العرض 
السينمائى من تقطيعء وفن التواقت وزمن 
الحضور وسيناريو وموئتاج ووصف ورسم 
للشخصيات والأشاط الروائية؛ ويستخدم 
الحوار والشاعرية والإيقاع الدرامى. 

لذلك فثئمة علاقة جدلية وعضوية بين 
النص الروائي وفن السينما لعل أبرزها 
ضرورة قيام الفيلم السيدمائى بتوصيل 
موضوع أية رؤية ودلالة ورجهة نظر لقطايا 
الحياة الجزئية والكلية وتأمل عميق فلسفى 
رحب لماهية الوجود.. وجود الإنسان 
والمصير. 

فى إطار هذا المنظور؛ نحباول أن نلقى 
نظرة إجمالية على علاقة السينما المصرية 
بالرواية المصرية.. وهى علاقة قديمة بدأت 
بمحاولة المخرج «محمد كريم؛ تقديم أول 
رواية فنية مصرية وعربية وهى «زينب» 
للدكتور«محمد حسنين هيكل؛ قدمها 
مرتين: مرة كفيلم صنامت؛ ومرة أخيرة 
كفيلم ناطق ووضع بذلك دستورا لعلاقة 
السينما عندنا بالرواية الأدبية عدد أبرز 
أعلامها حتى الأجيال الجديدة. 

وسوف نجد فى معالجة «محمد كريم؛ 
للدص الروائى «زينب؛ كل القصور والتسكع 
ألفكرى والفنى والتسطيح والدشويه وحذف 
الأحداث الرئيسية وإلغاء الشخصيات 
المحورية وظل يتكرر هذا الداء بأشكال 
مختلفة فى مراحل تالية وفى محاولات 
المخرجين المصريين الذين تابعوا محاولة 
«محمد كريم؛ الأولى باستثناء أعمال نادرة 


تعد على أصابع اليدء نجحت فيها السيدما 
المصرية فى تقديم تصورات روائية بقدرات 
وتقديات فنية جمالية ناضجة وباقتراب 
ومحافظة على روح ودلالة وقصد النص 
الأدبى وإعادة خلقه بلغة الصورة والحركة 
والمنجز المرئى (الصورة ‏ الفكرة) . 

لقد قدم «محمد كريم؛ نص رواية 
«زينب؛ من وجهة رومانسية خالصة فى 
الإسهاب فى الوصفء وصف المناظر وتقالية 
حياة الريف.. وركز اهتمامه على مأساة حب 
وموت «زينب» فى أداء وأسلوب ميلودرامى 
فاجع.. فى حين؛ تجنب تقديم أخطر 
شخصيات الرواية.. شخصية «حامد؛ وهو 
بطل إشكالى لأول مرة يقدم فى الرواية 
المصرية.. حامد الذى يحمل تجربة وأزمة 
«هيكل؛ نفسه ومستوى وعيه المفارق لحياة 
عشيرته وإلذى يجسد أبطال مراحل الانئقال 
والقلق فى مجتمعاتهم.. لذلك نخرج من 
الرواية دون أن نشعر بتغير فى الانفعال 
العقلى.. فالمخرج اكتفى بالسلح دون التغلفل 
للأعماق» إنه لم يدرك حقيقة قصد «هيكل» 
المدافع عن حرية المرأة حقها فى الحب 
والاختيار لشريك حياتها.. والمدأثر بذلك 
الدفاع المجيد الذى قدمه «قاسم أمين» فى 
كدابه «المرأة الجديدة؛.. كل ذلك يضيع 
ويشحب فى فيلم «زيئب» مما يدل على عدم 
ارتفاع مستوى المخرج لاستنطاق دلالات 
ورؤى النص الأدبى. 

وبرغم أن فن السينما المسرى يعتبر 
أكثر فنون السيئما فى العالم محاولة للاقتراب 
من اللصوص الروائية فى أدبه القومى.. إلا 
أن المحصلة الفكرية والفنية لما حاولته السينما 
المصرية من تحويل للروايات الأدبية لأعلام 
ورموز أدبلا محصلة «مخيبة؛ للآمال.. تثير 
إشكاليات عديدة عن مدى ثقافة المخرج 
الأدبية» كذلك المعد وكاتب السيناريو والحوار 
وقدراته على إحكام وإتقان حرفيات بناء 
ألفيلم وعناصره التشكيلية من إضاءة وصوت 
وتصوير وديكور وسوسيقى تعبيرية عن 
استنطاق النص الأدبى.. غير أننا لايمكن أن 
نغفل وننسى جهود ععدد قليل من كبار 
مخرجينا من المحاولة المحكمة الفلية فى 
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له 


السعى لتحويل رواية أدبية إلى فيلم سيدمائى 
له تفرده وتميزه كما سوف نشير إلى ذلك 
فيما بعدء ركذلك لايمكن إلا أن نشير للجهود 
الطليعية المتقلة لمخرجى جيل الستيديات 
الذين نجحوا فى تقديم نصوص روائية لكتاب 
جيلهم بمهارات فدية وجمالية أكدت أصالتهم 
وقدراتهم على إدراك مداخل التناول 
السينمائى ولغته المستقلة المعتمدة على 
الصورة والإيقاع؛ والحركة والمونتاج إلخ» 
إدراكهم لجوهر ودلالة وقصد النص 
الروائى.. ولعل حساسية الكتابة الروالية 
الجديدة وتعبيراتها بأساليب السرد الحداثى 
والأسلوبى الدعبيرى عند روائيى جيل 
السدينيات وحضور وخطورة القضايا الحياتية 
الحساسة ذات البعد السياسى والفكرى التى 
قدمها هذا الجيل الروائى الجديدء قد ساعدتهم 
على إحكام بنائهم السينمائى.. فقدموا سينما 
جديدة مثقفة وذات مغزى أدبى. 
وإذا راجعنا الأفلام التى اعدمدت على 
نصوص روائية مصرية لوجدنا كما وفيراً.. 
فمعظم روايات «طه حسين»؛ و «توفيق 
الحكيم»؛ رنجيب محفوظ»؛ و«عبدالرحمن 
الشرقاوى»؛ و «إحسان عبدالقدوس» 
و«يوسف إدريس», و «فتحى غائم», 
وديحيى حقى؛؛ و «عبدالحليم عبدالله» 
إلخ؛ تحولث إلى أفلام سيدمائية تتفازت فى 
القيمة وتثير إشكالية مدى جدلية العلاقة بين 
السينما والرواية الأدبية؛ وإلى أى مدى 
حققت هذه الأفلام وجود) فكري وفليا موازيا 
لقيمة الروايات الأدبية؛ ونطرح أخيرا سؤالا 
أساسيا: هل وصلت مقاصد ورؤى الكاتب 
الروائى عبر شريط السيدما إلى أوسع 
الجماهير أم أن رؤية المخرج وكاتب السيداريو 
وتدخلاتها فى عناصر بناء الرواية هى التى 
وصلت فأصبحنا أمام شىء آخر بعيد عن 
الرواية الأدبية؟ 
وقبل أن نحاول تقييم الأفلام المصسرية 
التى اعتمدت على نصوص ررائية؛ نحاول 
أن نقترب من أسبقية تجنربة السيدما العالمية 
فى معالجة النصوص الروائية الشهيرة... 
وسوف نجد مسافة شاسعة فى درجة التناول 
والاستعداد وتقنيات الإحكام الفنى والقدرة 
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على الاقتراب من روح النصوص الروائية 
وإعادة خلقها بلغة الصورة والصوت والحركة 
وإمكانات لغة السينما فى تجسيد بلاغة 
ومجاز النص الأدبى؛ وتقديم شخصياته 
وأحدائه وأجوائه وخلفيته الفكرية فى تكذيف 
واقتصاد وشاعرية وحرية التنقل فى أبعاد 
الواقع الخارجى وعملية استبطان شعور 
وأعماق نفسية الإنسان. 

وأهم ما يميز السينما العالمية فى تناولها 
للدصوص الروائية؛ أندا نجد المخرج يقوم 
بدراسة موسعة قائمة على رؤيته الجمالية 
لعالم الكاتب وموقفه من الحياة والفن» 
ويحاول أن يعيد قراءة الدص الروائى بمنظور 
السينما الشامل لوحدة الفنون: والمعنمد على 
المنظور والنداول والتجسيد البصرى كساسلة 
متتابعة ومتوالية من المشاهد المجمعة 
للقطات... 


إن السينما العالمية سينما مثقفة بمعنى 
أنها تقوم على مذاهب وتيارات فلسفية 
جمالية وتطوير للأساليب والمدجزات 
التعبيرية الحدايثة؛ إنها تحفل بمدارس الواقعية 
والرومانسية والكلاسيكية والدعبيرية 
والسيريالية والتجريدية؛ لذلك فهى قريبة من 
مذاهب الأدب التى تنساب الرواية الأدبية فى 
سياقهاء فالأمرليس مجرد ترجمة سينمالية 
للدص الروائى بل هو خلق إبداعى جماعى 
يتناغم فيه الديكور والدصوير والدشكيل 
والموسيقى والإضاءة والتمذيل فى توزيع 
هارمونى يجسد فى النهاية بلاغة ودلالة 
النص الروائى. 


وقد قرأنا عن محاولات مخرجى روايات 
«تولستوى»؛ «وبلزاك.؛ و «فيكتور هوجو, 


و«دستويفسكى., و«شكسبيل 
و«هيمنجواى»؛ و «شتاينبك».. إلخ» كيف 
كان لهم رذية أدبية جمالية خلف منظورهم 
السينمائى لتفسير هذه الأعمال.. إن مخرج 
هاملت و «الملك لير فى السيدما الروسية 
قد قام بتأليف كتاب كامل عن مفهومه 
الذاتى «للتراجيدية الشكسبيرية» وكيف 
حاول أن يصيغها بتعبير سينمائى معاصره 
فكان إبداعه لفيلم «هاملت؛ و «الملك لين. 
خلقا جماليا أدبيا باهرا ومؤثراً جمل 
«شكسبير يخاطب عصرنا وأزساته 
ومشكلاته وهمومه الررحية والثقافية؛ فى 
ضوء هذا الفهم لتناول السينما العالمية للرواية 
الأدبية؛ نحاول أن نلقى الشوء على قيمة 
أفلامنا المصرية التى اعتمدت على نصوص 
روائية سنجد منذ البداية وفى مستوى 
الانطباع العام تفاوت حظوظ كتابنا الروائيين 
فى تحويل أعمالهم إلى أفلام سيلمالية. 
فباللسبة «لطه حسين» خاصة رواينه 
«دعاء الكروان»؛ توافر على إعدادها وإبداع 
السيناريو السينمائى لها كاتب قصصة متمكن 
هر ديوسف: جوهر؛ فاستطاع أن يحكم 
ويوجه مخرجها فجاء الفيلم عملا فنيا متميزا 
خاصة فى عنصره الأدائى التمثيلى ووجود 
كوكبة من ألمع ممثلاتنا وأبرزهن: «فسائن 
حمامة. و «أمينة رزق؛ فقاموا بتجسيد 
الرواية فى مواقف ومشاهد وقدرة على 
التعبير أوصلت مفهوم النص إلى الجماهير 
الواسعة ونقلت لهم شحنة التعبير والرئية التى 
استهدفها المؤلف من روايته المتقنة الواعية 
الدلالة والتى تتجاوز الفهم السطحى للشرف 
فى الصعيد وتناقش أبعاد طموح الوعى 
الشقافى وتغييره لمستوى عقلية ووجدان 
الشخصية الرئيسية فى الرواية «آمئة:. . 
أما «نجيب محفوظه؛ فقد كان أسرأ 
الكتاب حظا عددما حولت السيئما المصرية 
رواياته؛ هذه الروايات المدقنة فنيا الواقعية 
الرحبة الإنسانية والتى تصور أعماق تحولات 
المجتمع المصرى وتتغلغل فى أغوار 
الشخصيات المصرية والبيدات الشعبية ‏ هذة 


الملاحم الإنسانية المشقلة بالفكر والجمال» 
نالها الدشويه والتتسطح على أيدى بعش 
المخرجين التجاريين الذين وقفوا عند سطحها 
الخارجى واهدموا بجزئيات من هذا العالم 
الروائى الشاسع؛ إن مخرج الفواجع والعوالم - 
,حسن الإمام؛ ‏ قام بالنصيب الأكبر من 
تشويه صورة «نجيب محفوظه الأدبية 
فنجده فى «زقاق المدق؛ ,دالثلاثية؛ لم 
يهتم إلا بعالم العوالم والغائيات والراقصات 
وترك البعد الملحمى والداريخى والتقدى 
لمسيرة الحياة المصرية السياسية والاجتماعية 
والدقافية وأسدد الأدوار الرئيسية لبعش 
الممئلين الذين كانوا يسدهترون بالأداء 
ويغالون فى التعبير المتورم الميلودرامى .. ولم 
يكلفرا أنفسهم بقراءة النص ودراسة أبعاد 
الشخصية. 

ورغم ذلك» فقد تم إنقاذ بعض الروايات 
«لنجيب محفوظ؛ وهى قليلة وقدمث بإنقان 
جمالى وبلغة السينما وحافظت على ررح 
الدص الأدبى عند بعض المخرجين لعل 
أبرزهم «صلاح أبو سيف» فى «بداية 
ونهاية: ر «القاهرة الجديدة؛ بعدوان 
«القاهرة:؛ و«كمال الشيخ؛ فى 
«ميرامار و «اللص والكلاب». 

ويحدث هذا العبث السيدمائى بروايات 
أكبر كتاب العرب «نجيب محفوظ؛ وهو أكثر 
الكناب قربا لفن السينما لما فى رواياته من 
إمكانات فكرية وفنية وأهمية عن دلالة وكلية 
الحياة المصرية والإنسانية بل لأن «نجيب 
محفوظ؛ ننسه قد ساهم فى تطور فن السينما 
المصرية لما قدمه من سيناريوهات ناضجة 
ومحكمة فنياً ومؤثرة جماهيرياً علدما تعاون 
مع «صلاح أبو سيفه فى أفلام .ريا 
وسكينة؛؛ و «الوحش», و «فتوات 
الحسينية:؛ و «لك يوم ياظالم:.. إلخ؛ هذا 
الكاتب للسيناريو المبدع تشوه رواياته وتقدم 
بشكل سطحى وتجارى استهلاكى؛ ولكن 
يجب أن نسجل هنا موقف «نجيب محفوظ: 
المجامل والمتساهل فى حقوقه الأدبية وعدم 
إدائته هذه السلسلة الرديئة من الأفلام التى 
قدمت رواياته وعدم تشدده فى إملاء شروطه 
على كتاب السيناريو والمخرجين الذين أساموا 


توفيق الحكيم 


إلى قيمة إبداعه الأدبى ويكفى أن نشير لما 
حدث «للحرافيش». 

وبخلاف نجيب محفوظه؛ فقد لافت 
روايات إحسان عبدالقدوس فى تحولها 
إلى السينما توفيقا وإقبالا جماهيرياً؛ وتفسير 
ذلك أنها روايات بسيطة البناء تعالج مشكلات 
مديرة عن قشايا الحب والخيانة والحب 
الرومانسى وأسرار الحياة السياسية وخبايا 
الطبقة الأرستقراطية ونجوم نوادى الزمالك 
والأهلى والجزيرة» ولا تخلو من بطولة المرأة 
وعلاقتها المعقدة بالرجل والجدس رهى 
مكدوبة بمنهج الحنبكة الدقليدى والإثارة مما 
جعلها مسايرة لعقليات المخرجين التجاريين 
المغرمين بدجوم الشباك؛ ولعل. إحسان 
عبدالقدوس فى أسلوبه الروائى كان يكتب 
وعينه على السينما فى الاعتناء بالحوار؛ 
وتعدد الأجواء والإسهاب ف الرصف بخلاف 
نجيب محفوظ الذى يقدم دراما الحياة 
المصرية الإنسانية ببعد فلسفى ليشمل كليتها 
السياسية والاجتماعية والأخلاقية والثقافية» 
كذلك كان حظ «يوسف السباعىئ؛ ورواياته 
الرومانسية المغرقة فى البساطة والمحاكية 
المألوف الحياة» موفقا فى السينما المصرية. 

غير أننا نظلم السينما المسرية 
ومخرجيها المميزين لولم نشر إلى أفلام 
جيدة ولها عمقها وجمالياتها التعبيرية التى 
بلغت الذروة فى استخدام تقنيات السينما ولغة 
الصوت والصورة؛ ولعل فيلم «الأرض » 
«ليوسف شاهين عن رراية «عبد الرحمن 
الشرقاوى؛ أبلغ مثال على ذلك» كذلك فيلم 
«البوسطجى؛ ل «كمال حسين: عن رواية 
«يحيى' حقى؛ وسيناريو «صبرى موسى'» 
وفيلم «المستحيل» رواية «لمصطفى محمود؛ 
«لخليل شوقى؛ وهذا الفيلم بالذات يقدم 
أسلوبا جماليا فذا فى التصوير الأبيض 
والأسود واستخدام الظلال وسيموفديا الألوان 
قام به مدير التصوير الموهوب الفنان 
«عبدالعزيز فهمى؛ الذى يعتبر مؤسس 
علوم البلاغة قى فدون التصوير السيلمائى» 
ويكفى أنه هو الذى قام بتصوير رائعة مفكر 
السينما المسرية «شادى عبد السلام؛ فى 
فيلمه الممتاز العلامة «المومياء». 
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ورغم ملاحظاتنا السلبية عن تجربة 
السيئما الفصرية فى نقل الدنصوص الروائية» 
فكمة أمل تجسد فى السنوات الأخيرة حققه 
بدرجات متفاوتة وطموحة مخرجو الطليعة 
من جيل الستينيات وأبرزهم .عاطف 
الطيب.. و «خيرى . بشارة. 
ودداوودعبدالسيد... فالكلاثة مخرجون 
مثقفون وعلى دراية بفنية لغة السينما ولديهم 


بعد فكرى ورؤية عميقة للغة الكاميرا وفهم' 


دقيق مستوعب لروح ودلالة الدص الروائى 
وهم لايكدفون بالترجمة والنقل عن الرواية 
الأدبية بل يقومون بعملية خلق وإعادة قراءة 
وتفسير للدص الأدبى وقد تحقق ذلك بامدياز 
فى نقل رواية «الطوق والإسورة؛ «ليحيى 
الطاهسن عدد المخرج «خيرى بشارة, 
ودمالك الحزين؛ «لإبراهيم أصلان» حيث 
قدمها للسينما المخرج البارز ؛داوود 
عبدالسيد بعنوان «الكيت كات» فقدم عملا 
سينمائياً له أصالته وعذوبته وفنيته وجدارته 
على التفوق فى المهرجانات الدولية؛ كذلك 
لاننسى تحفته؛ فيلم «سارق الفرح؛ عن 
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فاتن حمامة 


قصة قصيرة بالعنوان نفسه «لخيرى شلبى:. 

وثمة موضوع آخر جدير بالمناقشة هر 
الديار الذى ظهر فى الستينيات فى فرنسا 
وانتقل إلى العالم عن سيئما المؤلف والكاميرا 
فيلم وهو الذى قاده نقاد كراسات السينما فى 
باريس «جودار وليلوش» و «استروك, 
ودشادى عبد السلام؛.. إلخ فقد أعللوا عن 
وفاة الرواية الأدبية وأن سينما المؤلف هى 
بديل الرواية.. وغذى هذا التيار مدرسة 
الموجة الجديدة فى الرواية فى فرنسا 
والمعروفة علميا بالرواية الشيدية؛ وأبرز 
روادها «آلان «روب جرييه؛ و «نتالى 
ساروت؛ و «بوتور؛ وقد قام «روب 
جرييه؛ بإخراج عدة أفلام فى هذا الاتجاه؛ 
غير أن هذه الموجة قد انمسرت.. وظاث 
الرواية الأدبية مزدهرة فى أوروبا.. وظلت 
قادرة على استيعاب فنون السيدما.. ذلك أن 
الرواية هى ملحمة العصرء وهى القادرة دائما 
على القبض على نغمة العصر وتقديم تفسير 
ومعنى للمصير الإنسانى فى عالم يتغير 
ويتحول. 8 


شارلى شابلن 


19497  ريمسيد‎  ةرهاقلا‎ 8 


ْم الوطن العربى مهد الديانات 
السماوية ومنيع الحصّارات؛ على 
ضفاف أنهاره استقر الإنسان الأول واكتشف 
الزراعة؛ فانتقلت الإنسانية من البدائية إلى 
التحضرء ويحدثنا التاريخ بأن الإنسان عندما 
يأمن قوته؛ يبحث عن القوى التى أحيته 
ورزقته؛ وهكذا ازدهرت الحضارات القديمة 
فى رحاب العقائد الدينية. 
ومنذ فجر الحضارة تولت الأسرة عملية 
التنشئة الاجتماعية لصغارها بدم) بتلقينهم 
أسماءهم ونسبهم وغرس عاطفة الاعتزاز 
بأصولهم وهنا احتلت المضارات دورا 
تأسيسيا فى تأصيل ألهرية القومية لأطفالناء 
وصارت قاسما مشتركا فى البرامج التثتيفية 
الموجهة لهم؛ وقد قامث السينما بدور 
ملحوظ فى هذا المجال نظر) لثراء خصائصها 
التصويرية وعمق تأثيرهاء وستتعرض هذه 
الدراسة القصيرة لأربعة أفلام تسجيلية 
اهتمت بتقديم الحضارة.العربية والفرعونية 
للأطفال 
أولا: ألف عام بين أيديهم 
قام المركز القمى للأفلام التسجيلية فى 
عام 199/6 بإنتاج أول فيلم تسجيلى مصرى 
بالألوان موجه للأطفال بعنوان «ألف عام 
بين أيديهم؛ (١1١ق)‏ إخراج كاتبة هذه 
السطور التى انتقت موضوعه من الحصارة 
العربية الإسلامية العريقة. وقد حاولت 
مخرجة الفيلم طرح سؤال: هل يختلف تقديم 
الحضارة لجمهور الكبار عنه للصغار؟ 
وانطلقت تجوب الحارات فى القاهرة 
الإسلامية؛ تتأمل المساجدء البيت؛ الأسبلة» 
الوكالات والخانقازات. أصبحت زائرا مقيما 
لمنحف ألفن الإسلامى فى باب الخلق؛ لعلها 
تعثر على الإجابة.. قادتها قدماها إلى بوابة 
خشبية قديمة» يتسرب من بين شقوقها زقزقة 
أطفال مختلطة بنقر الأدوات» كان المكان هر 
بيت السئارى بعطفة يونج بحى السيدة 
زينب العريق» حيث يقع مركز لتدريب 
الصغار على الحرف التقليدية وفق أصولها 
العرنية؛ بالإضافة إلى مرك ز آخر بوكالة 
الغورى فى رحاب الجامع الأزهر الشريف» 
كان إحساسها هو دليلها للفكرة المحورية 
وأسلوب معالجتها فى الفيلم خلال توليف 
لمشاهد الأطفال وهم يتدربون على الخرط 


والحفر على الدحاس والتطعيم وفن الخيامية 
والزجاج المعشق؛ وبين مشاهد تنطق بروعة 
المعماركما فى جامع أحمد بن طولون» 
وبدع النقش وأشغال النطعيم فى محراب 
جامع قايتباى وتناسق الفسيفساء مع آيات 
مذهبة من القرآن الكريم تطرف بجامع 
قلاوون؛ هذا غير إبهار قاعة الفسقية فى 
بيت الكريدلية بتكامل فنون النقش وأشغال 
الدحاس والرخام والخرط فى إبداع فريد. 

وماذا عن ألف العام ؟ أجابت المخرجة: 
«إن ألف عام هى تاريخ مديئة القاهرة حين 
مولد الفيلم؛» وقد فرغ شريط الصوت من أى 
تعليق إلا جملا موسيقية شرقية أصيلة توحى 
بالإشعاع الروحى والجمالى لحضارة نحيا فى 
رحابها. 

وفى أرائل الدمانيديات فاز الأطلفال 
المصسريون باهتمام عاشق الحضارة 
المصرية القديمة:؛ الفدان «شادى عبد 
السلام؛ فأخرج لهم ثلاثة أفلام قصيرة من 
إنتاج هيئة الآثار لإثارة تشوقهم للنعرف على 
أقدم حضارة فى التاريخ وأكثرها أصالة. 

ثانيا: فيلم «الأهرامات وما قبله» 

يستعير الفنان «شادى عبدالسلام» 
إنتاج هيكة الآثار 1544 فى «الأهرامات 
وماقبله؛ ('ق) شكل المحاورات عن 
الفيلسوف اليونانى أفلاطون. 

يبدأ الفيلم بالطفل «سلاح؛ فى لقطة 
حميمية متوسطة فى مواجهة جمهور 
المشاهدين ليقدم لهم شخصيات الفيلم» عمه 
«محمرده الباحث فى الحضارة القديمة؛ 
الأسطى «حسين؛ وطفله؛ فيكسر المخرج 
بذلك حاجز الشاشة ويدعو جمهوره لمشاركته 
عالمه؛ وعلى مدار الفيلم تدور محاورة بين 
صلاح وعمه وبهذا يمنح شادى الأولوية 
لشريط الصوت الذى ينوء بالمعلرمات عن 
موضوع الفيلم مما يجبن الصورة على التمهل 
تقديرا للمعلومة. 

ومن أهم ماتضملنته محاورات العم 
محمود مع الصغير صلاح؛ أن اكتنشاف 
الزراعة على ضفاف النيل نقل الإنسائية من 
البدائية إلى الحضارة» وأن الفلاحين هم بناة 
الأهرامات حين يفيض اللهر كل عام ويغطى 
الأراضى الزراعية» وأن نقطة بدء الداريخ 
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هى وحدة أقاليم مصر سنة ٠٠٠"اق.م‏ ؛ وهنا 
يلفت نظر الأطفال إلى علاقة مهمة تربط 
بين الوحدة وتقدم الحضارة وازدهار العمارة» 
الفنون» الحرف وأَيضا التجارة.. ويشير الفيلم 
إلى أهمية اختراع الكتابة كونها ثانى عنصر 
من عناصر الحمضارة المصرية القديمة بعد 
اكتشاف الزراعة. 

وخلال الفيلم تنتقل الكاميرا بين موقمين 
أولهما داخل المتحف المصرى لتقدم لنا 
تمائيل الملوك العظام بناة الأهرامات ونماذج 
من الآثار تدطق بحضارة تلك الفدرة الزاهرة 
من التاريخ بما لها من دقة ورفاهة وإبداع» 
أما الموقع الثانى فهو خارجى ناحية ميت 
رهيلة» حيث كانت مئف أول عاصمة فى 
الداريخ؛ والموقع الأخير تعمل به بعشة 
للتدقيب عن الآثار. 

وكم يكتسب العمل تشويقا لجمهور 
الصغار عندما يربت العمال على الأثرفى 
حدر كما تربت الأم على رضيعهاء يرفعون 
أطنان الرديم بفرشاة صغيرة وينخلونه بحها 
غن جزئيات أثرأوحبات خرز تكون دليلنا 
لحصارة عريقة . 

وتتشكل مشاهد فيلم «الأهرامات وماقبله, 
فى كيان درامى مرنء يئريه عنصر النشويق 
عندما يضل الصغير. ابن الأسطلى حسين - 
طريقه فى متاهة هرم سقارة المدرج ‏ 
وترافق الكاميرا الأسعلى حسين فى أثناء 
بحله عن صغيره ليسنعرض جداريات هرم 
ستفروأول معمار فى التاريغ؛ ويتخير 
المخرج الفنان مشهدا موحيا ينهى به أحداث 
فيلمه حيث يبدى الصغير مهارة فى بناء هرم 
من المكعبات مشير) إلى أن المصرى معمارى 
بالفطرة. 

ثالث : «عن رمسيس الثانى» 

إنتاج هيئة الآثار 1988 

وعلى غرار الفيلم السابق يندهج الفنان 
نهج المحاورات حيث يراها أكثر ملاءمة 
لموضوع الفيلم وجمهور الأطفال؛ كما 
يفرضها فيض المعلومات عن الملك ومدة 
حكمه وترتيبه بين الملرك غير إنجازاته 
الحربية والحضارية. 

وفى فيلم عن,رمسيس الثانى» 
) - أحد أعظم ملوك مصر فى العصر 


القديم - يتخير المخرج بداية مشوقة وموحية 


٠‏ كعادته فى مجموعة أفلامه الموجهة 


للأطفال؛ حين يوقظ «صلاح؛ عمه محمود 
مبكر) ليفى بوعده له بمشاهدة رمسيس» 
وبهذه البداية يهيئ الفنان شادى جمهوره 
لحدث درامى مهم فى المشاهد التالية» حيث 
يتم نقل تمثال الملك رمسسيس الضخم 
بواسطة رجال أتوا خصيصا من أعماق 
الصعيد لإنجاز العمل بأسلوب تناقلوه أب عن 
جدء. 

ولايغيب عن ذهن المخرج وهويوجه 
فيلمه لجمهور الأطفال أن يوضح مواقع المدن 
والآثارعلى خريطة مصرء ولايفوته أن يلوه 
إلى آداب زيارة المدحف خلال موقف بين 
العم «محمود؛ والأسطى «دحسين»؛ عندما 
يتوهم الأول أن الأسطى «حسسين؛ يدخن 
سيجارة داخل المتحف مما يغضب الأسملى 
حسين الذى يمتلك وعيا متحفيًا وحسا 
حضاريا. 

ويتعامل الفنان شادى مع موضوعه ‏ 
كعادته ‏ من منظور رؤية شاملة عندما 
يعرض إنجازات الملك رمسيس باعتبارها 
خيطا فى نسيج حضارى متكامل ومتواصل 
عبر الأجيال؛ ولذلك فهر يهتم بتأصيل اسم 
الملك العظيم ووصله بأبيه وأجداده العظام. 

وينتقل العم «محمود؛ ودصلاح؛ إلى 
أبيسدوس فى جذوب الوادى للقاء تمقال 
الجميلة «ميريت آمون؛ ابدة المك رمسيس 
الثائى وزيارة معبد أبيه الملك سيتى الأول 


ثم يطيران إلى أبوسميل- 718١‏ ك.م. 
جنوب أسوان - لزيارة معبد الملك ذاته الذى 
يستقبلنا بتماثيله الأربعة العملاقة على 
واجهته؛ وتحتضن الكاميرا معبد زوجته 
الأثيرة جميلة الجميلات «نفرتارى, 
الملاصق لمعبد الملك؛ ويصل الفيلم إلى 
ذروته فى عرضه لانتصارات الملك فى 
معركة قادش الكبرى التى تشغل جداريات 
المعبد الداخلية من المدخل إلى قسدس 
الأقداس. 

وينبع إبداع ٠‏ شادى» من تناوله المتفرد 
للموضوع ورؤيته الشاملة ونظرته الموحية 
حينما ينهى الفيلم بالإيحاء بأن الإنسان 
المصرى واحد فى كل زمان وفى كل مكان» 
عندما يلحظ :صلاح؛ الشبه بين ثلاث 
شخصيات فى الفيلم: كابتن الطائرة التى 
تقلهم فى رحلة العودة؛ والأسطى «حسين»» 
و«عبد الرحيم؛ حارس الآثار. . 

ويعتبر «فيلم كرسى الملك توت» خاتمة 
أفلام الغنان «شادى» الموجهة للأطفال درة 
فنية أودعها كل عشقه للجذور وحذوه على 
البراعم . 

رابعا: «كرسى الملك توت» 

إنتاج هيئة الآثار 19417 

إنه كرسى ذو خصوصية؛ كرسى ل ١‏ 
شادى عبد السلام؛ .. اكتسب خصوصيته 
من تركيبة ذات أبعاد حيث يمتد المكان فى 
الزمان خلال عين فنان. هكذا يأتى كرسى 
شادى مختلفا حتى عن تحفة توت عنخ 
آمون القابعة داخل خزانة زجاجية فى 
المشحف المصرىء ويصور الفيلم الناس 
العاديين وهم يؤدون أدوارهم الطبيعية فى 
الحياة ولذا هو فيلم تسجيلى؛ ومع ذلك هو 
فيلم مختلف؛ وهوفى الوقت نفسه يصور 
قصة درامية تمثلها شخصيات؛ تسير حركتها 
وتملى عليها حوارها عين واعية خلف 
الكاميراء وعلى هذا فهو فيلم روائى ولكنه 
أِيصًا مختلف. 

وفيلم «الكرسى؛ (45ق) موجه لجمهور 
الأطفال وهو أُيضا جمهور مختلف؛ وقد عنى 
«شادى» بإثارة تشوقهم للحضارة المصرية 


القديمة أوأن ينقل لهم عدرى عشقه لهذه 
الحضارة العريقة . 
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ويتحدى «شادى؛ العرض الموسوعى 
الذى يفرضه ثراء المدحف»؛ فينتقى قطعة 
واحدة فقط من بين آلاف القطع يضعها فى 
عين المدفرج:؛ فى قلبه لمدة ©4ق؛ يطوف 
حولهاء يتقرب إليها؛ يدصت لها ويحس 
أحاسيسها. 

هو مختلف عندما التقط موضوعه وهر 
أيضا مختلف علدما يتحين لحظة أن يستأذن 
فيها للدخول؛ لحظة يخرج فيها الكرسى عن 
مادته الخشبية ليصبح كائنا له إرادة وتصميم 
على «التعشيق؛؛ لحظة درامية يتعاطف فيها 
المشاهد مع كائن له طموح وشعور وأمل» 
حتى إن «صلاح؛ يكاد يطير فرحا فى حديقة 
المتحف ليعلن عمه أن الكرسى «اتركب:. 

وقصة الفيلم بسيطة تدور أحداثها فى 
ستة أيام؛ يرافق فيها «صلاح؛ عمه «محمود» 
المدحف المصرىء والزيارات الست كأنها 
رحلة عودة من الدنيا بضسجيجها إلى رحم 
التاريخ؛ يحتصلهما السكون فينصتان للبض 
المضارة؛ وعلى مدار الزيارات الست يطل 
صلاح على بعث الحياة فى كرسى الفرعون. 

وعمى «محمود؛ ‏ كما يناديه الصغير له 
قلب ذى جناحين جناح؛ يعشق الحضارة 
القديمة؛ وجداح يرفرف بحب ابن أخيه 
«صلاح»؛ وطوال الفيلم؛ لا'الصغير تعب من 
السؤال ولاعمى محمود تململ من الجواب» 
ويصير ذو العينين الذكيتين عالماً صغيراً فى 
الحضارة حتى إنه يسنضيف صديقيه فى 
قاعة الملك توث داخل المتحف ليحدثهما 
عن الفرعون المعجزة . 

وخلال الفيلم يتعرف الصغير على 
الكرسى وصاحبه وعلى الخامات الثمينة التى 
استخدمت فى صياغته ‏ يتعرف على عدد 
أجزاء الكرسى وأسلوب تجميعه بدون مسمارء 
ويتطرق لمعرفة أدوات الدجارة فى العصور 
القديمة؛ ويشاهد نماذج للدجارين وهم 
يستعملونها فى ورشهم؛ كما يتعرف على 
الفرعون الصغير وعائلته وترتيبه بين 
الفراعنة العظام ‏ ويقدمه العم «محمود؛ إلى 
إخناتون موحد الأديان شقيق الملك «توت» 
وزوج ؛ نقرتيتى؛ الجميلة؛ ويمثل فى حضرة 
والديه الملك : أمنمحات؛ وزوجته الملكة 
«تى؛ العظيمة. 


شادى عبد السلام: كل شىء يأنئ من 


بم م بج حا ا يي ب حي عي تصن 


وهناك إشكالية خاصة بمثل هذه الدوعية 
من الأفلام عن كيفية إضفاء الحيوية على 
حدث يدور على أرض لاتدغير طوال ستة 
أيام درامية؛ وقد استعان المخرج الفنان 
بدقنيات المونداج لكسراستاتيكية الموقف 
الدرامى بالانتقال بين خطين؛ الأول يدابع 
جولة «صلاح؛ بين مقتنيات المدحف فى 
لقطات عامة؛ والخط الذانى يتابع عملية 
تركيب الكرسى فى لقطات قريبة يرافقها 
لحن ملكى يليق بفخامة الكرسى وعظمة 
صاحبه فتدفقت الحيوية فى شرايين الفيلم. 

ومن أجمل ماحافظ عليه الفنان 
«شادى؛ روح الطفولة فى الفيلم؛ ففى 
المشهد الأول يصاب صلاح بحالة من 
الدهشة عندما تطالعه محتويات المتحف 
وتصاحبه حالة الدهشة عددما يقارن بين 
فبضته الصغيرة وقبضة عملاقة لأحد 
التماثيل فيسأل عمه إن كان الفراعة عمالقة 
كما تبدو تماثيلهم؟! وتتحول الدهشة إلى 
انبهاريقناع توت عنخ آمون الذهبى؛ وفى 
مشهد طريف يكسودصلاح؛ أحد المقاعد 
المنواضعة فى بيته بصور للدقوش والرسوم 
ألتى تغطى كرسى الملك» وليس بعي”ا أن 
يتخيل نفسه فرعوناً يجلس على عرشه!! 

ومن أنبل ماعرضه الفيلم جو الحنان 
والعطاء اللذين يغمر بهما العم ابن أخييه 
الصغير «صلاح؛؛ ولكله حنان حازم وعطاء 
بلا حدودء حتى إن الأستاذ دمصطفى - 
رئيس القسم ‏ الذى بدا شحيحا فى مودته 
تجاه الصغيرء ينتبه مؤخر) إلى الشبه بين 
«صلاح؛ وبين الفرعون الصغير فيلنقط له 
صورة فوتوغرافية يظهر فيها «صلاح؛ 
مبتسما فى مقدمة الكادر بينما يظهر الكرسى 
رمز الحضارة العريقة فى عمق الصورة ‏ 

وتأتى نهاية الفيلم ولاينتهى شغف الطفل 
لمعرفة مزيد من الإجابات لكثير من الأسئلة 
التى أثيرت خلال الفيلم؛ ماهى حكاية 
إخناتون موحد الآلهة؟ أين هى نقرتيتي 
الجميلة؟ لماذا سمى عصر إمنحتب الثالث 
بالعصر الذهبى؟ وماحكاية التابوت الكبير 
للفرعون الصغير فى البرالغربى؟! 

وبعد؛ ألا تستحق حضارتنا العريقة؛ 
عشرات الأفلام نوجهها لصغارنا صناع 
المستقبل؟! 1 
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عرفة عبده على 


3 الصيغة الأساسية للعلاقة بين 
الشرق والغرب.. كانت قد تشكلت 

احظة أن أهاب «نابليون: بأربعين قرنا كانت 
تتأمل مجيكه من أعلى الأهرامات! حينكذ» 
تطلب الأمر إعادة النظر فى المعرفة الغربية 
بالشرق؛ وأصبحت مصر محور) لاهتمام 
الأوربيين» بكل ثراء ماضيهاء ويما تمثله من 
نمط فريد من الدلالات التاريخية والجغرافية: 
علوم وفنون وأساطير وأحداث. 

وأرض الفراعنة الجميلة؛ يغلفها عالم 
سحرى جميل؛ يضفى عليها نوعاً من متعة 
وحرارة اكتشاف الأشياء؛ وما بين ذاكرة 
الماضى الواقع الفعلى» ستظل أساطير مصر 
القديمة؛ بما تحمله من معان إنسانية؛ تطرح 
حلماً معينا؛ يحث الإنسان على محاولة 
تجسيده أو استلهامه...! 

خصصت مجلة 2 5عئأ5)0ذ1؟, عامبرو8" 
"5ع7نااآناء - عددها الثالث لهذا العام لتغطية 
مختلف جوانب معرض «إقأههممام برو 
وهذا المصطلح يعلى تناول السينما العالمية 
للتاريخ وللشخصيات الفرعونية.. الشغف أو 
الجنون بمصر ! الذى أقامه «متحف اللوش, 
بالعاصمة الفرنسية؛ لإحياء أمجاد مصر 
الفراعنة؛ ثم انتقل إلى «أوتاوا؛ يكنداء 
ودفينياه بالنمسا.. وقد تم تصميمه على أساس 
زمنى ومنهسجىء فى إطار رؤية أوروبيسة 
لمصر على مدى قرنين من الزمان (190 - 
*1) من خلال مجموعات رائعة ونادرة 
من التحف واللوحات والوثائق والأفلام 
التاريخية. 

وقد استحوذ على اهتمامى موضوع شديد 
الطرافة والجاذبية فى فكرته وأسلوب عرضه» 
بعنوأن: ,كمعتاماع8 كسراة؟؟ قعل 6م26 عآ 
أكه80قام 165 #عدودوبع'ل غيوايآ ناه 
«ديكور الأفلام المصرية أوفن استحضار 
الفراعنة؛ بقلم المؤرخ الفرنسى: «جان بوقو 
]8090 مآ عل وتبدأ الدراسة بالإشارة 
إلى تأثيرات الفن المصرى فى عالم الفن 
الغربى منذ بداية القرن الشامن عشر وهذه 
التأثيرات شملت جميع الفنون؛ ومن بينها فن 
«السينما؛ الذى ولد قبل نهاية القرن الداسع 


عشرء. 


وقد شملت تأثيرات «الإيجيبتومانيا؛ فنون 
القصة والتصوير والأويرا والباليه والمسرح.. 
وبالنسبة للسينماء يقول المؤرخ الفنى الفرنسى 
«جان همبير ‏ 21.34.8166 فى دراسة 
بعلوان: فراعنة هوليوود «اعتمدت السينما 
على ثلاثة قرون من الإيجيبتومانياء وعلى 
أفكار وموضوعات على درجة كبيرة من 
الشعبية...:1؛ 
وفن الديكور» هوأهم وأعظم العناصر 
المرئية الجديرة بإيضاح الرؤية والإطار 
الحركى؛ ومع احتمالات ضئيلة للخطأء فلابد 
من خلق جو مصرى مقلع! 
وتطرح الدراسة بعض التساؤلات.. إلى 
أى مدى أدرك مهندسر ديكورات السينما 
مصداقية أعمالهم بالنسبة للفن المصرى؟.. 
وهل أسهمت العناصر المستعارة من هذا الفن 
فى تأصيل هذه الكادرات لنطابق 
الحقيقة ؟1..» 
وفى تحليل مسوجز يعرض لبسعض 
الأمثلة: هناك نوعان من ديكورات الأفلام 
المصرية».. ديكورات أفلام تتخذ من مصر 
المعاصرة إطار) جغرافياً؛ وديكورات لأفلام 
تتداول أحداثاً تاريفية من مصر 
الفرعونية .., 
وفى النوع الأول؛ استخدمت الكادرات 
الطبيعية: مظاهر الطبيعة الساحرة.. الرمال.. 
الماء.. الدخيل.. الشمس.. استهلال بأبى 
الهسول: (أبو الهول )118١‏ لفرائكلين 
شافنيرء مشاهد (المومياء )١959‏ 
لشادى عبدالسلام (أرض الفراعنة 
ه45 لهوارد هوكس .. كما استغلت 
الكادرات الطبيعية فى تونس (فرسان 
التابوت المفقود )148١‏ لستيئثن 
سبيلبيرج؛ وفى (الطفل )١1188‏ لقرائكق 
روسسىء والطبيعة المغربية فى (عبد 
وفرعون )١185‏ لباتريك مونييه, 
وولاية كاليفورنيا فى (الوصايا العشر 
47) لسيسيل دى ميلء ورمال سيث 
فى قصة المساسل التليفزيونى (المهمة 
المستحيلة )١151١‏ والطبيعة الفرنسية فى 
(معبد التماسيح )195١‏ والدائمارك فى 
(سر أبو الهول )١54١5‏ لروبرت 
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ا وصحراء كازاً خستان فى 
(فرعون )1١15‏ لجيرى .كاواليرو - 


5 
0 


أما النوعية الثانية؛ فهى التى تستخدم 
ديكورات البيكة الداريخية مع الاستعانة 
بعناصر حقيقية؛ وفى بداية صناعة السينماء 
كان مجال الرواية محدوداء وإلديكور فى 
الغالب؛ عبارة عن أقمشة ملونة» مثل «رسولة 
طيبة 1108 لجورج ميليسء وكما فى 
المسرح أو الأوبراء حركة العرض السينمائى 
ثابدة على أحد المناظر الفقيرة فى أثاثهاء 
والخلفية تكاد توحى بمصربمع الاستعانة 
ببعض العناصر المعبرة والمرسومة عن قرب 
كالنخيل والكثبان الرملية والأهرامات!ء 
وهذه «اللوحة الحية؛ تتأثر بمشاهد 
غنائية» وجموع غفيرة تغزوها من 
الكرمبارس الصامتين..اء 
والفيلم الألمانى «كليو باتراء 1509 
حاول أن يمزج الطبيعة بالديكور» مع فخامة 
فى الزخارفء وطنافس سسيكة من جلود 
الحيوانات؛ ومقعد كبير بقوائم مستديرة» 
وأكوام من الوسائد وشمعدان يسبعة فروع» 
ونقوش على مبان وهمية! 
ثم تقدم هذه الدراسة تمليلا لثلاثة أفلام 
عن كليوباترا وتأثير الموضة..! 
لم تحبق أية نبسخة من (كليو باترا) 
7 ليها باراء الصامت؛ أبيض وأسودء 
فقط هناك بعض الصور الفوتوغرافية التى 
تقدم ديكور) ثريا بالأثاث والسجساد 
والمفروشات, التى يعود طرازها إلى أوائل هذا 
القرن؛ وتوضح وسط يونانياً - ررومانيا 
ممسرحاً كقصر فرعونى! 
والأعمدة ذات الجذع الاسطواني ‏ 
مصرية ‏ بزخارف على شكل شجيرات 
العنب؛ والموتيقات غير المؤثرة؛ ثم اختيارها 
وفنا الذوق العصر «مطبوعةعلى قماش؛ دون 
علاقة بالحقيقة الأثرية!.. سجاجيد شرقية لا 
تصصىء ستائر جوخ فخمة وطدافس تزين 
الجدران؛ مثقلة بنقوش لنباتات مجدولة» 
والمشهد العام يذكرنا بشراء البيوت 
البورجوازية فى بداية هذا القرن.. أكذر من 
قصر مصرى ل .., كليوبائرااء 


ورجال بتورات تعلو رءوسهم أغطية 
مزدانة بالشمس المجنحة: أوان كثيرة مبعثرة 
على مقاعد خشبية صغيرة .. ومجموعة من 
الأوانى الفخارية الكانوبية (كان المصريون 
القدماء يضعون فيها أحشاء موتاهم بعد 
التحديط) متناثرة على مناضد منخفضة!..» 
ونقوش على أسوار مأخوذة عن صور للوحات 
من عصر الرعامسة.؛ وتجدر الإشارة إلى أن 
ديكور هذه ال «كليويائراء قد استخدم - دون 
تعقيد. فى فيلم (هى) 1117 لكنعان 
بويل...» 

أما فيلم «كليوباترا؛ 1574 مع كلوديت 
كولبير, فكان متعة كاملة فى فن الديكور 
لمصر المدخيلة... الرخام؛ الدقوش البارزة» 
الحلى» ستائر من الجوخ. مقاعد صغيرة؛ 
مناضد مدخفضة:؛ موتيفات من الأرابيسك, 
أحسواض رائعة ذات نافورات ونباتات 
طبيعية.. والشكل العام فى مجموعه من 
الصعب إدراكه فى قصر فرعون!» 

وقد نجح هذا الإنتاج المبهر لسيسل 
دى ميلء بالرغم من تأثره بعصره أكثر من 
تأثره بالاكتشافات العلمية!؛ أما مركب 
(طوف) كليوباترا من الداخل فلم يتوافر فيه 
إلا قدر قليل من الواقعية؛ فحوافه محلاه على 
الطراز المصرى والسلالم مكسوة بالجوخ» 
تمائيله الخرافية (جسد أسد ورأس حصان 
وجناحا نسر) ..؛ وماذا نقؤل عن «بهو 
العرش:؛.. مجموعة رائعة تخطف الأبصار 
(تنفيذ هائز دريير ورولائد أندرسون) 


م 
لكنها بعيدة تماما عن معرفتنا الناريخية؛ 
تحيط به أساطير ضخمة على هيكة حزم 
البردى؛ ويتصدر المقدمة تمثالان لأبى 
الهول برأس كبش؛ وعلى منصة من الرخام 
يتألق عرش كليوياترا ‏ كلوديت كولبير 
على شكل صرح تزيئه أقواس ورؤوس 
حيوانات تعتلى قرص الشمس المزود 
بجداحين ضخمينء الحوائط المغطاة 
بالطنافس؛ مكسوة بالجوخ فتبدو كستائر 
مسرح أكثر منها حوائط لبهو عرش.! 

ثم نسختان وسيطتان ٠‏ أفعى النيل» 
1405 مع روندا فليمئح؛ «فيالق كليوباتراء 
أوفيالق الديل 155١‏ مع ليندا كريستال 
... أفقروا التاريخ والديكورات حتى 
مجىء... ليل تايلوره 

هذه الكليوبائرا الجديدة «كليوباتيا: 
157 لجوزيف مانكيقيتل كانت سببا فى 
إفلاس شركة فوكس للقرن البشرين ‏ هآ 
, 0 '[1ناأنرعه 20111 ففى سيتمبر 21559 
شيد ألفان متر) مربم) من الإسكندرية القديمة 
فى ستوديو «بينيوود» بإحدى سواحى لندن» 
وبسبب الضباب ومرض ليزتايلور تقرر نقل 
الإنتاج إلى روماء حيث تم اسنئجار بلاج 
أنزيو 40210 بمبلغ 16١‏ ألف دولار لإعادة 
بناء الإسكندرية من جديد..!» 

وشيدّت مركب كليوبائرا بعظمة 
تلقائية» وتفصيلات غاية فى الفخامة؛ كانث 
ثمرة الخيال المحصموم لمهددس الديكور 
والرغبة الجارفة فى الوصول إلى مستوى فيلم 
دى ميل أكثر من تحقيق المصداقية!» 

يدور البدث فى خليج نابلى ودخسول 
روما تحت قوس قنسطنطين؛ ويجذب 
الأنظار مشهد لعربة ضخمة على هيئة أبى 
الهول بلغ وزنها ' طن يجرها ثلشمائة من 
العبيد السودء وعليها المنصة الذهبية تجاس 
إليها متألقة كليوباترا وابنها قيصرون وكان 
أبوالهول مدمنما بعناية فائقة؛ وله رأس امرأة 
تحمل خرطوشة الملكة.. تكوينات عجيبة 
فخمة وإخراج مثالى؛ وتصوير مفعم 
بالحركة؛ وستظل هذه الدسخة هى الأقرب 
لتصورات المؤرخين.» 


4 - القاهرة ‏ ديسمبر 1991 


«خيروف ‏ #عنداه:»: ولمقبرة الملكة 
«نفرتارى:..» 

إحدى الخطط الأولى ل «المصرى» 
4 لميشيل كيرتز توضح تكويدات 
عجيبة مرسومة على الزجاج؛ مثل هضبة 
الجيزة كما كانت فى عصر الإمبراطورية 
الحديئة مع أهرامات مازالت سليمة!.. إنها 
عمليا المشهد نفسه لكنه اقدصر على هرم 
واحد؛ وفى نهاية فيلم «أرض الفراعلة» الذى 


الديكور والأثاثات فى مجموعها تنتسب 
إلى عداصر الفن المصرىء فالعرش يرجع 
إلى عصر دتوت عنخ آمون؛ والمصابيج 
البرونزية كانت من المصر الرومانى» 
والمشاهد تبدو فى معظمها فرعونية!؛ وفيما 
يدعاق بفن العماره؛ فإن بعض التحفظات 
التاريخية كانت بالنسبة للانطناع العام تبدو 
مقبولة!؛ وقد استلزم الأمرتدبير ميزانية 
ضخمة لبداء مقبرة أوضريح داخل 


الاستوديو... : 
مودي 0 تركزت أحدائه فى تشييد مقبرة خوفو 
المقبرة فى جميع حالاتها: وعدم الأمانة الناريخية متعددة المواضع 


ومعروفة فى هذا الفيلم! 

ومن الناحية المعمارية؛ عنصر واحد 
فقط كان واقعياً ومؤثرا لأنه أخرج فى موقع 
مصرى: حفرة لهرم لم يكدمل بزارية 


أكثر الأفلام اتخذت من المقبرة المصرية 
«كادر)؛ لحدث وقع فى العصر الفرعونى » 
مثل «أرض الفراعنه ‏ 8نم قعل عع عنآ 
قم ؛ دوادى الفراعنه ‏ 5ع ع2116/ا هآ 


:33085 أو فى أيامنا هذه بصفة عامة العريان!.. لكن ماذا نقول عن الحجرات 

مثل احظة اكتشاف أثرى كما فى «لعنة وادى الداخلية للهرم مع أنها معروفة تماما أرعن 

الملوك» أو «أبو الهول»..» ميكانيزم الإغلاق بالرمال؛ الذى يدطرى 
المدخل يطل بالتأكيد وغالبا يكون على مغالطة تاريخية..! 

مدخل المقبرة يطل على منطقة صحراوية» المراكب الشمسية ألتى نسخت فى الهرم 


وينفتح على مجموعة معقدة من الأروقة 
والممرات والسلالم .. متاهة مستوحاة من 
معظم المقابر المصرية فى الحقيقة؛ ثم باب 


(بالرغم من الأربع أوالخمس حفر المحددة 
بالخارج) وطرازها الذى يعود إلى زمن 
الإمبراطورية الحديئة؛ أى بعد ذلك بلحو أحد 


سرى يفضى إلى الغرفة الدهائية التى تحتفظ 0 
بالكدز. الحتمى ‏ وحماته! عشر قرنا! 
فصلا عن ذلكء فإن تابوت لتوت 

العناصر المعمارية مميزة والديكور ءا د 
فسرريصونى الما بدائة متدففنة أسونٍ قد نسخ من أجل يمت 
ري إلى طرز الإمبراطوري التديمة! 
ومؤثرة؛ رفيعة الابتكار لموضوعات مصرية» 
ديكور لمعبد بطلمى استخدم فى تصوير وإذا كان الفتى رمسيس «الفرعون؛ فد 
مقبرة فى فيلم «فجر المومياء؛ عام 21941 ذهب على قدميهء ليفكرفى حقيقة هرم 
ومفال لذلك ديكور مسزيج من طراز خوفو.. فقد كان مطابتا فى الواقع للهرم 


المدرج؛ وأبوالهول «المنمصر, شيد ليشكل 


الإمبراطورية القديمة والعصر اليونائى- 
1 ديكوراً استعراضياً فى «سر أبوالهول»! وقد تم 


الرومائى معالج بنقوش بارزة» مسطحة 


كتلك التى ظهرت فى «لعنة فرعون؛ (طفل بناء المجموعة على الكثبان الرملية بمنطقة 
مانهاتن ‏ 1987) .. صورة مباشرة ‏ على رع أبجيرج ميل عانم #8زناده5 بارتفاع 


سبيل المشال. للموكب الجدائزى لمقبرة نحو5! متراً؛ وقد أصبحت موضعا لزيارة 


«رعموس ‏ 1755 1313056) بغرب طيبة» ونزهة سكان هذه المنطقة!. 
تزين كهف فيسبس فى «عودة المنبوذ ديكور المقبرة فى فيلم «إغراء من 
فيبس؛ 1177.. وتجدر الإشارة أيض) إلى 1 ا حي ل 
الأغمدة العجيبة على شكل زهور اللوتس.» | ك.. فيكفى أن تقارن 
ا فاون هرس ع ا 
ويظهر لعنة الفراعنة (المومياء) /ا152 المقبرة مع الصور المنشورة بتقارير الحفائر 
لتبرانس فيشرء كثيرا من رسوم مقبرة فتأخذك الدهشة لدقة بداء هذا الديكور, 


القاهرة ‏ يناير 1951 هبو 


فالمشكاة مع الأوانى الكانوبية من طرازن 
العمارنة؛ تابوت القديس» مع الشعر المستعار؛ 
كلها تمايزت بشكل خاص!؛ فكان على 
العكس من إنتاج «الباب الأريعون؛ *157 
الذى قدم مقبرة غريبة فى ديكور شديد 
التواضع!؛ وعظمة فيلم «الاستعادة؛ كانت 
بفصل ديكورات المقابر الملكية» وصور مقبرة 
نقرتارى كانت أساسا لإنتاج كثير منهاء 
بينما «الوصايا العمشر -مده© عاط وممآ 
1625 استورحى ملابس الأميرة من 
فيلم «لعنة وادى الملوك», وفى فيلم «اليقظة» 
كانت نقوش المقبرة والأثاثات من 
طراز توت عنخ آمون. 

كما استخدمت صرر مقبرة دسيتى 
الأول: فى ديكور المقبرة فى فيلم 
«أبوالهول».. كذلك أثاث توت عنخ آمون, 
حاملات القرابين» البقرة «حتحور؛ وهى 
تحمى تحتمس الثالثء أيضاً غزت 
ديكورات أثاثات ومتبرة توت عنخ آمون, 
كادرات لفيلم «المرمياء؛ 14517 لكارل 
فسروند؛ وديكور المقبرة. الذى كان شديد 
الفطابق فى لغته الهيروغليفية ‏ استخدم فى 
فيام «لعنة الفراعلة؛ وقد نالت فيه مرحلة 
الاكدتشاف عنايةخاصة:؛ كما ظهرت فى 
المشهد الافتتاحى لفيلم «أبوالهول» وفى 
المرحلة الأولى من فيلم «سباق مع الزمن» 
87 غيرأن المقبرة حولت إلى كهف 
مزود بقاعة جديدة!» 

والمقبرة الملكية فى «وادى الفراعلة» 
الفرنائدوسيرشيوء أعجوبة أخرى؛ احتوت 
على باب برونزى وأعمدة على شكل زهرة 
اللوتن وحوض مريع الأركان يتحرك 
بميكانيزم معين!. 

أما الفيلم المصرى الرائع «المومياء ‏ م1 

10016 لشادى عبدالسلام فلم يكن له 
الفضل فى تجديد مقبرة الملكة «إنحابى ‏ -15 
1م13 الخبيئة الملكية بالدير البحرى المكتشفة 
عام »184١‏ ولن يتم تجديدها وستظل مجرد 
رداق طويل بدون زخارف !.. بينما تجدر 
الإشادة والدقدير لروعة النسخ المطابقة 
للدوابيت المحفوظة بالقاهرة»؛ والتى نفذها 
فريق صلاح مرعى. 


7. التاهرة ‏ ديسمبر 194953 


وإذا كانت المقبرة» مكانا لإبداع الخيال» 
فستظل منظر) جدير) بالمشاهدة فى معظم 
الأفلام؛ وستظل أماكن أخرى تخضع للخيال 
الجامح لمهندسى الديكؤر: المدينة؛ المعبد» 
قصر فرعون. 

مديئنة الخيال: 

أو المدينة المقخيلة» هناك عناصر 
معمارية تستخدم بصفة دائمة فى الاستوديوء 
مثل الأعمدة ذات التاج الحتحورى ( حتحور 
إلهة الجمال) تزين قاعة العرش وتجتمع فيها 
كل فدون الشرق الأدنى» «ماشيست ضضد 
رجال من صخر أو ماشيست ومملكة سامار- 
5:, أو فى «فيالق كليو باتراء.. تلك 
الأعمدة العجيبة اللوتسية؛ ذات الجذع الضيق 
المحلى بالذهب:؛ باعث الحياة فى قصر 
الملكة! 

هذه المجموعات من القطع المعمارية» 
تكاد توحى بالواقعية؛ طبقا لتقلية خاصة 
بجميع الأفلام الفرعونية» فى مشاهد من 
«فيالق كليو باتراه تظهر الأعمدة البردية 
بشكل مبسط .. الأفاريز الأروقة» توحى - 
مع قدرمن التحفظ ‏ بمديئة مصرية!.. 
وكانت الذروة فى عظمة الديكور المتداخل 
بالقصر والمعبد؛ أعمدة الساحات الداخلية .. 
التماثيل العملاقة (تقليد لتمئال خفرع) 
مرتبة فى المواجهة؛ ومقطع جزئى لبوابة 
ضخمة.. ملحقة بطابق أكسب المشهد تناغم) 
جماعيا فى رشاقة وأناقة إلى حد ما 


ذالحقيقة التاريخية؛ لم يصبها إلا أقل قدر 
من الإساءة فى فيلمى «الوصايا العش 15377 
و501١‏ (فى رأيى الخاص أن الحقيقة 
التاريخية أصابها قدر كبير من التزييف فى 
فيلم دى ميل 1555 على الأقل)) .. 

وتشير هذه الدراسة:؛ إلى أن النسخة 
الأولى .الصامتة ‏ قد سبقها بحث عميق 
شمل كل المصادر المتاحة لمطابقة 
الحقيقة!... ونظر) إلى أنه لم يكن مسموحا 
بالذهاب إلى مصر لإتمام التصويرء فقد شيد- 
دى ميل ديكور) عملاقاً ‏ فى «جوادا لوب» 
على ساحل كاليفورنيا. وكان يرغب فى باب 
أثرى للمديئة الرعمسية؛ المكان المفندرض 
لعملية «الخروج ‏ 15:00 وبدلا من تتدبع 
الحقيقة الأثرية (كان دون شك باب حصن) 
لكنه استخدم ديكور) لواجهة معبد الأقصر 
كأساس للعملء وباستثناء هذه المخالفة» كان 
الديكور صادقا إلى حد بعيد؛ فقدم واجهة 
ببوابة ضخمة من جزءين؛ تسبقها أربعة 


٠‏ تماثيل عملاقة جالسة:؛ السلم بأسفل الأسوار 


مشاهد بالدحت البارزء ومقتطفات من النص» 
وخراطيش مفرغة ضئيلة المطابقة؛ ويسبق 
الجميع ‏ بالطبع - ممر به 14 تمثالا لأبى 
الهول» وقد استبعدت المسلاتء فالأمر يتعلق 
ببوابة مدينة؛ نجاح دى مسيل كان حافزا 
الإخراج النسخة الثانية ‏ المدوية ‏ بكل يسره 
بالتكنيكلر والثستافيزون؛ وبحث تاريخى آخر 
أكثر تعمقاً ‏ سبق التصوير فى مصراء 

التصور العام؛ خاصة مشهد الخرورج من 
بوابة مدينة «بى رمسيس ‏ 112:565كان 
متحفظاء لكن الديكور كان أكثر إتقانا؛ 
التماثيل العملاقة المستوحاة من أبى سمبل» 
المشاهد أكثر واقعية وتدفق مع العرض 
الحقيقى وخراطيش رمسيس الثانى المسجلة» 
مجموعة تماثيل أبوالهول لا تلنظم فى 
صفين متوازيين» ولكلها تشكل زاوية ملفرجة 
لإضفاء الطايع المسرحى على مشهد 
الخروج! 

ثمة مشاهد لم تتكرر من نسخة 19177؛ 
منها المشاهد الخاصة بإقامة مسلة فى «بى 
رمسيسء بإشراف المهندس المعمارى 
موسىء فى حضرر الملك والفتى رمسيس» 
وتضمنت منظر) عام للمديلة... 


أما قيلم «عيد فرعون؛ فكان واحدا من 
أفلام الإنتاج الإيطالى لأفلام مستوحاة من 
تاريخ العصور القديمةء والتى لم تتردد فى 
اندحال وتزييف الفن المصرى وأن تصدق 
على الديكور بالختم التاريخى1 

استحصار المدينة ظل مهملاء الجمارة 
بوجه عام أبرزتها عناسر أكدر أو أئل 
تموذجية: مثل الديكور المفترض أن يعيد 
تقديم الإنكددرية فى «كليوياترا ملكة من 
أجل قيصر - تتام عسكة عصن ممنقومء1© 
كددعث» نماذج يونانية من تماثيل أبو الهول 
(سبق أن استخدمها ‏ كوتافاقى ‏ فى: هرقل 
ينزو أطلائطا) 111ء كما استخدم جزءا من 
الديكور نفسه فى تصوير الملك المتوحش؛ أو 
«هيرود العنليم» 1164 للمخرج نفسه!..ء 

بينما تتألق عبقرية «ألكسئدر تروثره 
فى توظيف أحد أحياء القاهرة» أعيد تنظيمه 
حالياء وباب وهمى فى إشارته لعودة الملك 
خوفو إلى ممقيس فى «أرض الفراعنةء... 

ومن المعروف أن المسريين القراعنة 
قد شيدوا تمثالى عملاقة ( أو الهول العظيم 
بالجيزة» تمثالى ممنون أو أبو سمبل» تماثيل 
الرمسيوم..) إن فقد فرضت السينما هذه 
السمة ثلفن المصرىء مستخدمة هيكة هده 
التماثيل بشكل مباشرء أو بتعديل مقأييس هذه 
التماثيل على خلاف الحقيقة؛ والدليل على 
ذلك التمثال الضخم فى ٠:‏ عبدالملكة ‏ 1:16 
تأع ادها دم0دواة؛ قمز إسرائيل! ‏ :3/150 
امه 6ه 143 لميشيل كورتيلء أو 
الدمثئال النصفى الفرعونى فى «الوصايا 
العشرء “21117 هذه الآثار الضخمة أيضًا فى 
القصرء خاصة فى بهو العرش. ‏ - 

القصر .. أو «اتخذ متكااء 

الصالون الصغير للأميرة فى «راقص 
النيل. 11ا نلك عنععمدط مل للق 
تجتمع فيه عدة عناصر مصرية: خارف 
مقاعد بلا ظهورأو أذرعة . مناضدء مناظر 
جدارية؛ عناصر ميتكرة: أعمدة عجيبة, 
سريرأو عرش بقبةء 

5 صاله العرش فِى نسخة ١155‏ من 

الوصايا العشرء وأعمدتها ذات القواعد 
الضخمة:» تعمل يروتوكول رمسسيس 


الشائى» وزخارف على شكل زهرة اللوتسىء 
هى أقَرب للواقع من تلك التى ظهرت فى 
نسخة *1117ء وأعمدة هائلة أتخدّت طابعا 
أكثر حداثة» الملك يجلس أمام تمثال نصفى 
لفرعون يرتدى غطاء رأس ويضع لحية 


' مستعارة! 


وفى «كليو باتراء لمانكيقيتس» 231557 
نجد أن هذا التمثال النصنفى قد حل محله 
تمثال لطائرالعقاب بأجدحتهٍ الضحمة 
يحتضن عرش الملكةء والمشهد يحاكى الرسم 
المتحرك «آستيريكس وكليو باتراء 1454 .: 

والأكثر يسأطة» بهو .إخئاتون؛ فى 
«المصرى ‏ #عنامع8آ» حيث يقدم شكلا 
أقرب للحقيقة بعد بحث دقيق» جميع تيجان 
الأسرة المالكة (ومن بينها نشرتيتى) 
مطابقة لمعروسات المتحف أو الصورء 
كرسى العرش أعد مطابقاً للموذج بمقبرة 
توت عنخ آمون ٠‏ ديكور الجدران مأخوذ 
عن مناظر معروفة: المنظر الشهير للوجبة 
الملكية يمقبرة «حويا ‏ 2دهةة؛ فى تل 
للعمارئة» أو مشهد الملك يقهر أعداءه؛ صورة 
تقليدية مثبتة بالخارج على البواية الشخمة 
للمعبد. 


وفى جميع الأحوال» فقد أعاد علم الآثار 
نباتى1.. المخرج البولندى «كاواليروفيتش» 
فى «الفرعون» ينتحضر القصر يتحريك 
الكاميمرا طويلاً خلال سلسلة من الأبواب 
الثرية بالزخارفء تفتح على مجموعة رائعة 
من الأعمدة بشكل زهرة اللوتس» مستوحاة 
من المعابد المسرية» والمخرج المصرى 
شادى عبدالسلام في «الفلاح الفصيح» 
٠‏ أعاد بناء بهو العرش بشكل مبسطء 


وبعض الحوائط دون ديكورء ونصل إليه عن . 


ملريق باب جميل مذهب ومزخرف بالشمس 
المجنحة» 

وفى نسخة 1154: من «هىء إلهة الناره 
لروبرت داىء كان ديكور بهو العرش فى 
قصرءعائشةء!.. مزيجا بين النماثيل 
اليونائية وأعمدة تخيلية الشكلء وفى «انتقام 
المومياء» 191 للمخرج الإسبانى «كارلوس 
أوريسهء تصولت قاعة العرش إلى ستائر 
متماوجة» يحيطها تسيج ملون بالهيروغليفية 


مشهد مرسومء قد يسبب الدوار مندٌ الوهلة 


القريبة من الحقيقةء وكرسى العرش مزود 
بخراطيش يزيدها قرص الشس المجلح» 
وحيات مقدسة/) 

والإنتاج المتميز «سليمان وملكة بلقيس» 
9 لكنح قيدورء الذى قدم لنا- قصر. 
قائيس- بتقنية رفيعة المستوىء المفاجأة» 
لفرعون كان جالس] على عرش قائم على 
منصة مرتفعة متعددة الدرجات»؛ يتوسط 
قاعة رحبة؛ حوائطها مزدائة برسوم الباستيل 
الصعبة الإدراك!.. كوة عريسة تفتح على 


الأولى.. وثرى مجصوعة من الأعمدة 
تصطف فى رواق ذى عقود.. ومن بعيدء 
تبدر أهرامات الجيزة» وإلتى تبعد فى الحقيقة 
مسافة 16١‏ ./م!ء فى مشهد قاعة العرش» 
فى «هرقل وملكة ليدياء 115ء لبيترو 
فرانشسكى“أفاريز وزخارف مصرية 
وتماثيل واقئفة ونقوش بالهيروغليفية» وفى 
«كليياترا ملكة منّ أجل.قيصره.. نقوش من 
مقابرء وقواعد أعمدة منخفضبة كأنها نصب 
تذكارية» باب وهمى: أعمدة سخمة لوتسية 
للشكلء وأفاريز تزينها أشكال للحيات المقدسة 
أما ه وإدى الفرأعلة».. نجد مجموعة ملسقة 
لأثاثات توت عتخ آمون, ونقوش لحيات 
مقدسة تتوج للجدران» ومشاهد مستوحاة من 
كتأب الموتى: 310:15 وعل عزلاشآ. 

المقدس.. شُسر كثير)1 * 

تمثال عملاق منحوت بدقة ومروئة» 
وأعمدة بردية الشكلء وظل باهت وإضاءة 
شاحبة كانت كاقية لأن تعبرعن معبد فى 
فسيلم «وادى الفراعئة» وبالنسبة للمنظر 
الخارجىء فقد شاهدنا أن عمارة للمعيد هى 
غالبا صورة من باب المدينةء وفيلم وليسام 
إيرل «راقص النيل» *147ء الذى تغلب على . 
مشكلة الديكور باستخدام صور مرسومة على ٠‏ 
الزجاجء تتوافق مع الممكلين بازدواج 
العرض.. البوابات الضخمة (باب القصرء 
منظر لواجهة معبد بو الهول..) 

وتبدو المجموعة فى كامل أبهتهاء فإا 
طرحنا الخدع السينمائية القديمة جانياء فقد 
كان واضحا الالتزام باحترام حقيقة الأشكال» 
المشاهد والنصوصء القاعة الكبيرة نقسها 
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ألتى يرتكز سقفها على أعمدة الكرنك » 
وبالرغم من الرسومات السهلة إلا أنها تميزت 
بالدقة والفخامة..» 

رويرت دئسين فى فيلمه «قلادة 
المومياء ‏ عنسمكة عة كعتلاه0, ملقكلء 
جمع على رمال الدانمرك: أعمدة بردية 
جالسة؛ء لينصور أطلال معبدء عناصر 
مستوحاة من الواقع » تركت هكذا بلا ترتهب 
كى تضفى إحساما بالخراب.. ديكور يكاد 
يوهم بالمقيقة» بالرغم من ابتعاده عن 
الحقيقه .. الأثرية!» 

البوابة الضخمة فى «فرعون؛ فقت 
بطريقة ميسطة» جدران وحواجز شيدت 
بأحجار صخمة مرتبة دون ديكور: وأمام 
السوابة تماثيل عملاقة فى وصّع الجلوس» 
مرتدية غطاء الرأى الشهيرء وعصلاتها 
مفتولة فى غاية الدقة» وسوارى أعلام على 
هيكة الشطة..» 

المناظر الداخلية وفناء المعيد العمارتى 
فى فيلم «المصرىء كانت مزيج) من العمارة 
التقليدية وعناصر تميزت بالخصوصية 
(ديكور لعبادة الشمسء دعامات الكرنك) .. 
ولكنها كانت تتقمصها دروح العمارتة.. 
والسمات المميزة لفن تل العمارنة..1 

فى المشهد الذى حول فيه «موسى؛ اليل 
إلى نهر الدماء؛ فى الوصايا العشرء ظهر 
كنيس (مصلى) على الشاطئ الوهمى» 
بأعمدة بردية مستوحاة من معبد الأقصرء 
وتمثال «خنوم؛ بمتحف اللوقر. 

وفيما بعدء تظهر لقطة لهيكل «سوكار 
ة»اه5؛ المقدس حيث رمسيس ١«بول‏ يريئر» 


4 القاهرة ‏ ديسمير .19497 


يتضرع إلى الآنهة لتبعث الحياة فى ابنه» 
مواقد الجمرء تمثال سوكار بقوته العصلية 
بصفة خاصة.. مشاهد تبدو رعمسية1 
الأقلام المعاصرة لم تهسمل مصر 
القديمة. «فرسان التابوت المفقود» جرت 
أحدائه قى الموقع الأثرى «تائيس» حيث 
أعيدت البيئة المرئية يشكل صحيح بفصل 
حقائر عالم المسريات «بييرمونتيه ‏ 
6نم .. للمقبرةء للتابوتء ليس فيهما 
ابتكار, الديكورات دائم) تدزع إلى خلط 
العناصر الواقعية» لمان الإيهام بالحقيقة 
(اللقوش الهيروغليقية» الرسم) » السمة المميزة 
للديكورات المعاصرة: الدحت المدروس بدقة 
للدمائيل (كلابء ابن آوى أنوبيس) التى 
يخشى ألا تبدو فى سمات فرعونية مميزة. 
وفيلم آخر «سر الهرم؛ 12 عل :©,مم: مآ 
هررم أو: شرلوك هولمز الصغير وهرم 
الرعب!1 1186؛ دائرة ديكورات نموذجية 


تقيم معيدا داخل هرم (مقبرة) بقلب للدن.. 
أمنية يكتورية! 


الديكور أكثر إتقاناً بالهيروغليفية الأقرب 
للواقعية» رأس خم لكبش مقطب الجبين 
تحيط بأبى الهسول!.. مرتديا غطاء الرأن 
المعروف وقتاع أوزورى» وهو نوع من 
«الماسكات» الآمونية المرعبةء كان سائدا فى 
الاحتفال الدموى وطقوسه التى يؤديها 
للعايدون عند قدميه؟.. والرؤية السينمائية 
تحتوى جميع مجالات ألفن مادامت المومياء 
تفسها حاصرة! 

فى متتالية سيئمائية؛ عرضت هوليوود 
كتالوج عبقريتها فى فن الديكور.. وحرية 
الاخديارات مع ديكورات تتقق ‏ غالا - مع 
الحقيقة الأثرية» وبالرغم من بغض التحفظء 
قلن نفسد متعتنا.. وسيظل خالداً سحر مصر 


وفتنتها.. 


ولنشاهد مرة أخرى » بكل الإعجاب 
والتقدير.. «فرعون» أو.. «الوصايا العشر»... 
ولنتدرك لعلماء المسريات البحث عن 
«الحقيقة» !! 88 
ببليوجرافى : 
عنمت كه وماد ع1 نرم عطمة (1) 
.1974 رقععلفهه1 .تملا" 
0 انعاعسخ تممصمامة مم1 (2) 
8 ,لكناطانندك بقتمعدركت عذا مأ 
عناى لمه5ز1ا110 المدبمة1 اكملة (3) 
ٍ .8 ,قاعم ,للا 
05 مهلام وع.] :أرعطمدة] .136 مدع1 (4) 
ممرو8 غك عنومام6طععة ,لممسرلاهة1 
5عتاممءمع18 عآ11/ا ممعمك ننه متممجما 
ع«طماء0 ,ععزمائتة1'ل ع العطعمق 'ل .تعاما 
1987 


الفكول والغايات 


٠‏ سنة سينما.. قرن من الأعلام 


“لا مقص الرقيب.. أو الوجه المظلم لتاريخ السينما. طلعت شاهين. 
ا السيناريو أية رهانات. فاضل الاسود. [آلا مإحظات علي سينما لم تولد بعد, 
محمد كامل القليوبى. دآ الحقيقة الفنية بيست حقيقة رديئةة جلال الجميعى. 
7لا قضايا الفيلم التسجيني اندوة). حوار, بندر عبدالحميد. 7/١‏ جماليات 
وسيكولوجيا السينما عند جان ميترى, كريستيان ميتر ‏ ترجمة:؛ نبيل عبدالمالك. 103 النقد 
السينمائي, أربعة تعقيبات. اوسكار سيزار ترافيرسا ‏ ترجمة. احمد عثمان. 3 أفرم 
نتامات أم نضصوص. كيجى آسانوما ‏ ترجمة: .ع 13/1 أهذا هو انحطاط السينها, 
رومان جاعوبسن ‏ ترجمة, ا.ع. دَلَا] تاريخ السينما الضامتة. على نبوى عبدالعزيز. . 
:1 الكوميديا بين السينما العالمبة والسينها المصرية. محمد عمال السيد مبارك. أ 
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شساعر وكساتب ومترجم مصرى 


ق لم تكمل السينما المائة الأولى من 

عمرها دون أن يكون لها رفيق 
وقرين ينغص عليها حياتهاء ويضاف إلى 
مشاكلها الأبدية الأخرى ألتى تمتم عليها 
الحياة أن تواجهها من وقت لآخرء ققد رافقهأ 
فى احتقالها بعيد ميلادها للمائةء شيطان ولد 
معها وعايشها وهو «مقص الرقيب»» فقد نمت 
روح محاكم التفتيش فى أحصّان صناعة 


. السينما منذ اللحظات الأولى فى حياة صناعة 


شرائط السيلولويد» ويبدو أن الرقابة على الفن 
السابع ناضلت ورفضت أن تستسلم لكل 
محاولات القضاء عليهاء مما جعلها تظل 
تمارس تشاطها الجرثومئ قى قثل الأقكان 
حتى هذه أللحظة ألتى تكمل فيها صئاعة هذا 
القن قرنا من الزمان من عمرهاء وير 
خبراء الرقابة فى السينما أن السبب الرئيسئ 
فى إصرار الرقاية على البقاء برغم تطور 
أفكارحرية الرأى» هو خطورة هذا الفن 
وتأثيره الواسع على الجماهير العريضة» 
ونشأة الرقابة جاءت من النظرية التى تقول 
إن أية أدأة تعبير جديدة عادة ماتكير الشبهة 
من حولهاء خاصة إِذَا كانت هذه الأداة تتمتع 
بميزات التواصل المباشر من خلال أدوات 
عدة تجعلها أقرب إلى قلب وعقّل الجمهورء 
والسينما التى تتخذ من الصورة والصسوت 
والإبهار أدوات للتواصل المؤثر مع جماهيرها 
توضع بين الفنون الأكثر خطورةء ولذلك فإن 
هؤلاء الخبراء يرون أن الشىء نفسه يحدث 
الآن مع مولد أجهزة الحاسبات الآلية؛ التى 
تستعد للبدء فى البث الحر فى جميع أنحاء 
العالم عبر قنوات الاتصال التى يطلقون عليها 
أسم «.جسور الاتصال»» وإلتى وجدت من 
يعارضها حتى قبل أن بذ فى البث الفعلى» 
خوفا من تأثير أفكار بعض الناس على 
البعض الآخر. 

مدذ اللحظات الأولى لمولد السيدما كفن 
وأداة اتصَال» نظرت عيون المنحفظين 
تجاهها باعتبارها خطرا يهدد سلطتهم» 
وسرعان ما تجمع المعادون لهذا الفن الجديد 
وقاموا بوضع استراتيجية خاصة وفعالة» نتج 
علها ما نسميه أليوم باسم «الرقابة. 

تعود أول محاولة للرقابة على السيلما. 


إلى عام 1415: عندما عقدت مؤسسة 


«خدمات العروض المصيكة 5ع ع16لاء5 
-ند11 12 عل معدناءستسسآ فممتاءء زمرط 
655 808216 12 عل نمه ذات الاتجاء 
الدينىء ألتى كانت تحص على الدور 
التعليمى للسينما ومقاطعة إلسينما التجارية 
ذات الاتجاه غير الأخلاقى:» عقدت مؤتمرها 
الأول الذى يطالب بالرقابة على هذه 
الصناعة» ولكن الرقابة الرسمية المقلنة على 
السينما لم تظهر حتى عام »١1*1‏ حيث 
صدر أول مرسوم قى شيكاغو يمنع عرض 
الأقلام التى وصفها بأنها «بذيدة وغذر 
أخلاقية», قكانت هذه أول مرة يرصد فيها 
التاريخ مثل هذه الرقابة الرسمية التى تعتمد 
على التشريع القانونى على ذلك الفن الجديد» 


.: وفنى العام التالى جاءت قكرة زقابية جديدة 
: هذه المرة فى بريطانيا العظمى؛ حيث تقرر 
“عرض الأفلام فى دور العرض فى صالات 
: منضشاءة بعكس مايتطليه قن العرض 
السينمائى» حتى يمكن تجنب استغلال الظلام 
: فى ممارسة أية «عادات غير أخلاقية.. 


وفى ١6‏ مارس عام:5 ١10‏ عقد مكتب 
الرقابة فى نيويورك أول لقاء حول جماعات 
ممارسة الرقابة على ألسينماء وفتح بذلك 
الطريق أمام إنشاء مكاتب مشابهة فى عديد 
من دول العالمء حتى يمكن السيطرة على فن 


٠‏ السينما وتقييده بقيود لاتسمح له بالانطلاق 


كفن حرء فقد قامت السويد بإنشاء أول مكتب 
حكومى للرقابة على السيئما عام 2151١‏ 
وفى يناير عام * 119 قامت بريطانيا بوضع 
السينما تحت رقابة مكتب «رقابة الأفلام»» 
الذى قرر عام 1114 أن يمددنفوذه إلى شبه 
القارة الهددية» التى كانت تمثل درة التاج 
الإمبراطورى البريطانىء وكذلك مصر التى 
كانت تخت حمايتها خلال الحرب العالمية 


٠‏ الأولى. 


بعد سنوات الحرب العالمية الأولى عإدت 
الرقابة من جديد لتمد نشاطها إلى الأفلام 
السينمائية؛ ولكن هذه المرة بعدف أكبرء فقد 
تقرنفى عام 1176 وضع السينما الألمانية 
تحت الرقابة» وتم تشديد هذه الرقابة فى 
ألمانيا عام 1177 بصدور قانون «هيسس 
5م الذى كان يعتبر خطوة كبيرة 
الإحكام الرقابة على السينماء.حيث تقررأن 


٠١١ ١557  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


تكون هذه الرقاية من داخل صناعة للسينما 
نفسها أى «الرقابة ألئاتية»؛ وكانت هذه 
الخطورة قد جاءت ردا على الاتجاه المتحرر 
الذى أتخذته صناعة السينما فى هوليوود 
خلال تلك السنوات. 

ومنذ ذلك الحين أخذت الرقابة على الفن 
السابع فى النمو والانتشارء وحفل تاريخها 
بقترات من الشرور التى أصابت العاملين فى 
هذه الصناعة برعب حقيقىء ولم تهدد 
حرياتهم فى الخاق والإيداع فقطء بل كانت 
سيفا مسلطا على حياتهم الخاصة؛ حتى تحول 
مقص الرقيب إلى رمز لكل ماهوشرير 
سياسيا واجتماعيا وفكرياء وصار يطلق. عليه 
اسم «السيد المقصء. ولم يقدصر هذا 
الرعب من جائب الرقيب على اتجاه معين 
دون الآخرء فقد نشملت الرقابة لننشر رعبها 
سد اليمين واليسار على حد سواءء وكان هذا 
بالطبع يعود إلى الزمان والمكان اللذين كانت 
تنشط فيهما الرقابة . 

فقد أدت مظاهرة مجموعة من الشباب 
المتطرف فى باريس عام 14178 أمام سينما 
«ستوديو18؛ الذى كان يعرض فيلم «العصر 
الذهبى 06060 30ل هآ للمخرج 
الإسبانى لويس بونويلء إلى أن تفتح 
الرقابة عيديها على الاتجاه السوريالى فى 
السينما الأوروبية المعاضرة» فيما تسببت 
احتجاجات المجموعات المؤيدة للنازية فى 
برلين فى مدع عرض فيلم الاجديد على 
الجبهة» للمخرج لويس ميلستون». 


وفى ألمانيا النازية تم استخدام الرقابة ‏ 


للقضاء على كل مايخرج عن عباءتها 
الأيديولوجية: أو ترى أنه يتعارض مع 
توجهاتها وأقكارهاء فحفل تاريخ الرقابة هناك 
بعديد من الأحداث التى لايستطيع تاريخ 
السينما أن يتناساهاء منها مدع عرض فيلم 
«شهادة الدكتور مابوس؛ للمخرج فرتز 
الائج» وذلك بسبب معارضة الحزب الحاكم 
له ولأن الفيلم كان يقف بوضوج سد أفكار 
الحزب الهتلرى؛ ووصل المنع إلى حد منع 
عرض أى فيلم من إنداج شركة «مترو 
جولدين ماير؛ الأمريكية الشهيرة بسبب 
رئيتها السلبية التى كانت تجرضها عن 


1957  نيمسيد‎  ةرهاقلا‎ ١ 


للقوات الألمانية النازية» وفى فرنسا الواقعة 
تحت الاحتلال النازى تم منع عرض أفلام 
الممثل «جان جابين» بسبب الأقكار 
السياسية التى كان يحملها الممثل؛ الذى كان 
يرى أنه أقوى من السلطات المركزية فى 
بلاده. ١‏ 

وفى الاتحاد السوفييتى سابقا كانت 
الرقابة على السينما السوفييتية كاملة» وماكان 
لأى مخرج أن يعرض مايعن له من فن» 
وإنما كان عليه أن يلنزم بدعاليم الذورة 
والملبقة العاملة التى كان يتم قمع كل ماهو 
مخالف باسمهاء وإنتظر بعض هزؤلاء الفنانين 


. إلى عام 1145 حتى تمكنوا من عرض 


أعمالهم الفنية بحرية؛ بعد أن قام الرئيس 
السابق جورباتشوف بحركته الإصلاحية 
ألتى جعلته أول ضحاياها السياسيين» 
وأطاحت به بدعوى مواصلة الإصلاح؛ فقد 
قرراتماد السينمائيين السوفييت عرض 
جميع الأفلام السيدمائية التى اعترضت عليها 
الرقابة خلال السنوات السابقة . 

بعض الأفلام التى كانت الرقابة قد 
منعتها من قيل لم تكن لها علاقة بالسياسة 
ولا الأيديولرجية» مثل فيلم بالحالة صفر»ه 
للمخرج الفرنسى ٠جان‏ فيجى الذى تم منع 
عرضه فى فرنسا فى الفترة من عام 
1537 حتى عام 1146 ؛ بسبب تشكيكه فى 
القيمة المهنية لبعض العاملين فى هذا 
المجال؛ كما قامت الرقابة فى رومانيا بمنع 
عرض أفلام «ميكى ماوس؛ الكرتونية» 


بدعوى أنها مليئة بمشاهد العلف ألتى تصيب 
الأطفال بالرعب»؛ وأثار الإعلان الذى 
وصعه «لويس ميلء عن فيلم «العشاق» 
حنق شركة هيكئة النقل العام فى لندن التى 
اعتبرته ترويجا لثقافة «القبلات»» وتم وقف 
عرض فيلم «البرتقالة الميكانيكية» بطلب من 
المخرج نفسه «ستائلى كيبريكه, بعد أن 
شهدت العاصمة البريطانية احتجاجات من 
قبل عدد من جماعات الضغط. 

وشهدت السينما الأمريكية فى منتصف 
عمرها رعبا كبيرا كاد يرقف نموهاء وأدى 
إلى انتحار عدد كبير من الفنانين فى عديد 
من المجالات الفنية بسبب حركة «المكارثية»» 
التى وجهت الاتهام لعديد من السينمائيين 
بالشيوعية؛ وغرست عديدا من رجال 
المخابرات فى هذه الصناعة المهمة؛ وجددت | 
أيا عديدا من السينمائيين للعمل كمخبرين 
على زملائهم؛ ومنهم الرئيس الأمسريكى 
السابق «رونالد ريجان» الذى كان يكتب 
التقارير عن زملائه من الفنانين» ودفع بعدد 
منهم إلى الصمت وعدد آخر إلى الهجرة من 
البلاد؛ ليصل هو إلى مقعد رئاسة بلاده على 
جلث زملائه العاملين فى السيدما الأمريكية. 

وفى الوقت الحالى تمارس السينما 
الأمريكية رقابة ذاتية على نفسها بقوانين 
تكاد تتفوق على قوائين «هيسء الألمانية» 
فتحت تهديد حرف * الذى يمكنه أن يغرق 
أى فيلم فى السوق إذا قبررت السلطات 
المشرفة على السينما دمغ أحد الأفلام به؛ 
يحاول العاملون فى السينما الأمريكية تجدب 
الشلط فى الفن باستخدام الجسد البشرى فى 
التعبير الحر لأن وضع هذا الحرف علامة 
على أى فيلم يعنى قصر عرضه على عدد 
معين من صالات العرضء وفقدائه السوق 
الكبيرة التى تغطى تكاليفه وتدر عليه دخلا 
يضمن أرباحه الكبيرة؛ ولكن بعض 
المخرجين يستغلون هذه القوانين لتحقيق 
عكس ماترمى إليه؛ حيث يقوم مخرجون 
أمثال «مارتن إ|سكور سيزى؛ ودكينتين تار 
انتينى بتصوير مشاهد من العف والجلس 
تدخل فى إطارالممدوع قانوناء وذلك لمئح 
الرقيب فرصة التعبير عن نرجسيته والتلذذ 
بحذفهاء لأنهم يؤمدون بأن الرقيب فى حاجة ,]1 


إلى مثل هذه المشاهد ليحذفهاء متباهيا بأنه 
أجبر مخرجا مثلهما على التراجع عن أفكاره 
المتطرفة. 

وهناك كذير من الأمظة للرقابة التى 
أجهضت أوقضت على مشروعات فئية 
كبيرة وواعدة فى السينما الأوروبية 
والأمريكية؛ ولعل الأمثلة الأكثر وصوحا فى 
هنا المجال هى «المكارئية» فى الولايات 
المتحدة الأمريكية ألتى تسببت فى كثير من 
الضحاياء وكانت تعتبر من الحقبة السوداءء 
ليس فى تاريخ السينما قحسبء وإنما قى 
. تاريخ الفنون والآداب الأمريكية جميعاء 
ولاتزلل بعض آثارها مدمثلة فى منع عديد 
من أبرز كتاب العالم من دخول البلادء على 
الرغم من «مجتمع العريات والدفاع عن 
حقوق الإنسان للذى ترقع رايده الأفكار 
الأمريكيةء فهناك كتاب من دول العالم 
ألئالث مازالوا ممنوعين من دخول الولايات 
المدحدة بقوانين تعود إلى فدرة المكارثية؛ 
ومن أبرزهم الكاتب الع المى الحائز على 
جائزة نويل للآداب «جابربيل جارثها 


ماركيز» وعديد من الكتاب العرب وفى' 


مقدمتهم الشاعر الفلسطينى «محمود 

»» وجرائم المكارثية صُد المثةفين 

والفدون والآداب بشكل عام تعتاج إلى 
مجلدات لحصرها. 

أما الشرق أو العالم الدالث فهو ملىء 

بالأمثلة للرقابة ألتى تصل فى كدير من 


الأحيان إلى حد من الإسفاف الذى يدير - 


الضّحك أو البكاء خاصة أن قائمة الممنوعات 
الطويلة تكاد تحصر فن السينما فى حدود 
الدعاية ل:الزعيم الحاكم»» وحاشيته؛ فمئلا 
فى هونج كونج أجبرت الرقابة مخرجا لامعا 
مثل «تسوى هارك؛ عام ١18٠‏ على إعادة 
تركيب فيلم كامل من الألف إلى الياءء لأنة 
حسب تقرير الرقابة به مشاهد تعيد إلى 
الثاكرة المظاهرات اليسارية التى اجتاحت 
البلاد عام 11717» ونجحت نقابة عمال النقل 
العام فى كوريا عام 148١‏ فى إجيار 
ألسلطات على سحب فيلم «الفتاة القادمة إلى 
المدينة»؛ لأنه على حد قولهم يبر الجائب 
السلبى للدقل العام فى البلاد؛ وكأن سحب 
الفيلم يعتبر كافيا لتصضحيح الأوضاع فى هذه 


لقطة من فيلم (متمردو للمقدول) وهوا 
وميك وس عي 


٠‏ القطة من فيلم «عناقيد الفضبه للمأخوذ عن رواية 
بالاسم نفسه لجون شتاينيك 


المؤسسة للفاسدة التى تهين المواطن أكثر مما 
تخدمه؛ وفى ألصين تم سحب فيلم عن 
هروب الفيتناميين من بلادهم فيما سمي 
بهجرة القوثرب؛ على الرغم من أن للفيلم تم 
إنتاجه بتمويل رسمى من الحكومة الشيوعية 
نفسهاء وتم سحب الفولم من الأسواق لأن أحد 
السياسيين رأى أن الفيلم يتنبا بما قد يحدث 
لسكان هونج كونج عندما تعود إلى أحصان 
أتوطن الأم» بعد تخلى بريطانيا عنها مع 
نهاية هذا القرن. 

و هام 1940 في تنه مون 
كوتج أيسبا بإجبار المخرج «لاورئسس آه 
مون؛ على حذف حوالى ثلاثين مشهدا من 
قيلمه «جانج؛ وفى تلك السئة نفسها قامت 
شركة التوزيع اليابانية بعذف عدد من 
مشاهد فيام «الإمبراطور الأخير» للمخرج 
«برتوليتشى؛ خاصة تلك النى تعتوى على 
مشاهد وثائقية حول المنابح التى قام بها 
الجيش اليابانى فى منطقة ذانكنج» وقى عام 
4 طلبت الحكومة الصيئية منع عرض 
فيليمين مستلين كانا قد تقدما للمسابقة 
الرسمية قى مهرجان هونج كوتج المينمائي 
الدولى: وبالفعل تم سحب الفيلمين قيل 
يومين من بداية العرضص. 

وكم من فدان سينمائى دخل المسجن 
بسبب الرقابة التى اتهمتهم بالدحريض أو 
الترويج لأقكار تتعارض مع العصبة الحاكمة» 
فقد تم فى تركيا سجن للمخرج السينمائى 
«جلماز جوئى, بعد انقلاب 211171 بعد أن 
وجهت إليه السلطات العسكرية انهاما 
بالترويج للأفكار الشيوعية» وظل فى السجن 
إلى أن صدر ضده حكم بالسجن امدة 4؟ 
سنةء فى أتهام آخر لأنه شارك فى السجن 
فى إضراب عنيف راح ميته قاض من 
القضاة المعادين للشيوعية؛ وصدر حكم فى 
الاتماد السوفييتى سد المخرج الجورجى 
«سيرجى باراداجاثوف» لقضاء أربع 
سنوات فى معسكر للعمل الشاق» لاتهامه بأنه 
يروج لأقكار تحررية» وهذا الحكم نفسه صدر 
سد المخرج الصينى «زائج جيمي عندما 
كان شاباء فقسى فترة فى معسكرات العمل 
الماوية» ومازال يشاكس حكومته من وقت 
الآخرء ولكن الانفتاح العلفيف الذى يوجد فى 


القاهرة ‏ يناير- 19417 3.17 


الصين حاليا يجعله يمنأى عن هذه 
المعسكرات. 

لم تكن السينما فى العالم العربى بعيدة 
عن الرقايةء وأبرز ما يمكن قوله فى هذا 
المجال هو الرقابة فى بلد عريق قى مجال 
صناعة السينما للمربية مثل مصرهء التى 
عرفت السينما عرضا وإنتاجا فى وقت يكاد 
يتزامن مع ظهور السينما عالمياء فلم تبدأ 
السينما قى العرض قى مصر حتى بدأ التفكير 
فى تقييدها بقيود الرقابة حفاظا على «النظام 
العام وعشسن الآداب»ء ومع ائدلاع المرب 
العالمية الأولى قامت بريطانيا بتطبيق رقابتها 
على السيئما المضرية تماما كما فعلت مع 
السينما الهندية؛ فأخصعت الأفلام لرقابة 
حددت أحكامها لائحة المطبوعات والأفلام . 

وفى عام 15166 صدر قانون تنظيم 
الرقابة على الأشرطة السينمائية ومصنفات 
فنية أخرىء وظلت أحكامه سارية المفعول 
دون تعديل مايقرب من سبعة وثلاثين عاماء 


إلى أن صدر قانون المصنفات الفنية عام - 
7 ليسد المجز الى كان فى القانون 


الأول» وليتصممن مزيدا من الرقابة على فنون 
جديدة لم تكن معروفة عند صدور القائون 
الأولء كالفيديو وأشرملة الكاسيت وغيرها من 
فنون العرض الجديدة. ١‏ 


وحسب ماذكره الناقد السينمائى للمصرى .. 


المعروف مصطفى دروبشء الذثى عمل 
بالقضاء ولكن اشتغاله بالنقد السينمائى وصعه 
على رأس إدارة الرقابة السينمائية َى مصر 


خلال فترة الستيئيات» فقد كشف فى مقال ‏ 


أخير له يمئاسية مرور مأئة سنة على عمر 
السينما أن الرقابة السينمائية المميرية تمر 
بمرحلتين؛ مرحلة سابقة على التنصوير 
ومرحلة تالية للتصؤيرء إذ يجب على المخرج 
أن يحصل على موافقة مسبقة بالتجبوير 
والفيلم لايزال فى. مرحلة الإعدادء ثم يستخيل 
عرض الفيلم تجاريا مالم يحصل على 
الموافقة الذائية للنرضء ويقول إن الرقابة لها 
مطلق المرية فى أن تمنح التسرخيص 


بالتصوير مثى تشاءء وتمنع الترخيض متى . ' 


نشاءء وحسب سلعلفها التقديزية يمكدها أن 
تصرح بالتصوير ثم تعود لتمنع العرض عد 
أن يتحول المشروع إلى شريط منينمائى ‏ 


القاهرة ‏ ديسمير 1991 


:| ثم يكشف عن خفايا أخرى اكدشفها 
عندما تولى الرقاية لأول مرة عام 215517 
حيث اكتشف أن وزارة أخرى هى وزارة 
الشكون الاجخماعية: لها سلطات أيصًا فى 


الرقابة» وأن لديه! لائحة تتسمن قائمة ٠‏ 


علويلة من الممنوعات ألتى تنقسم إلى نوعين 
من المحظوراتء الأولى قائمة بالمحظورات 
للمتعلقة بالناحية الاجتماعية والأخلاقية» 
وتشتمل على ثلاثة وثلاثين محظوراء مئها 
على سبيل المثال لا العصنر: ليس مباحا 
تصوير الباععة الجائلين ولا الجدازات ولا 
تصوير النساء يبكين وراء للنعش» وممنوع 
تصوير مبيسى التحاس والتسول والمتسولين» 


' ولايجوز تصوير الحياة الاجتماعية للأسرة 


المضريةء أوالتعمريض بالألقاب والرتب 
والنياشين» ورجالات الحياة العامة كالوزراء 
والباشوات والقضاة ومن فى حكمهم من 


: وجنال الدين والأطبناء والمحامين؛ وممنوع 


تصوير حالات الانتحار وحوادث التعذيب أو 
الشنقء أما القائمة الأخرى فهى تعلق بالأمن: 


والنظام العام» وتشدمل على وإحد وثلاثين . . 


محظورا منها: عدم تصوير مظاهر تخل 
بالأمن العام كالمظاهرات والإضرابات 
والشوزات: وممنوع إظهار تواب الأمة فى 
مظهر غير لاثق» وممنوع تناول للموضوعات 
التى تدعرض لقّصَايا العمال وعلاقاتهم 
يأصحاب الأعمال» وغيرها من المحظورات 
ألتى تعتبر من صِميم عمل السيتما 
الإجتماعية. 


ولم يقتصر دور الرقابة على ذلك فقط, 
بل كانت تستخدم أحيانا لمئع مشروعات 
أفلام لأسباب شخصيةء كما حدث مع الناقد 
مصطفى درويش عندما كان مديرا 
للرقابةء حين طلب رئيس مؤسسة السينما منه 
أن يمنع الموافقة على سيناريو فيلم «المومياء» 
لشادى عبد السلام بحجة أنه قد يحقق 
خسائر للمؤسسة المنوطة بإنتاجه؛ وعددما لم 
يجد استجابةء طلب إليه منع ألفيلم باعتباره 
«معاديا للقومية العربية» التى كانت شعار تلك 
المرحلة: : : 

وقراءة هذه القائمة من المحظورات تكاد 
تعبط أى فئان قبل الدخول حتى فى مرحلة 
الإعدادء لأنها يبساطة تمع نشاط صداعة 
إلسينما من أساسهء لذلك لم يكن غريبا أن 
تعدث مشادات بين رجال الرقابة والفنانين 
حول إنتاج أفلامهمء أو تشهد ساحة القسّاء 
قسايا تعلق بأفلام سينمائية» وأيرز هذه 
القضايا المطالبة بوقف عرض قيلم لرأفت 
الميهى وعادل إمام لأنه يتعرض 
للمحامينء ولعل آخر القضّايا التى كان لها 
صدى عالمى واشع مدع عرض فيلم 
«للمهاجره للمخرج الشهير يوسف شاهين» 
وكان وراء القضية جماعات دينية لم تشاهد 
للفيلم ولاتعرف عله سوى ماقاله بعش للنقاد 
من تفسيرات حدول الهدف الأساسى» ولأن 
أفلام. يوسف شاهين تثير عادة اختلافا بين 
الدقاد فإنه هذه المرة أثارمن قرموا النقد 
المكدوب حولهء وصدرت بيانات مؤيدة 
وأخرى معارسة»ء ومازالت القضية فى ساحة 
القضاء مايين مئع وعرض الفيلم والتصريجح 
بالعرض. 

وليست مصر هى الوحيدة فى العالم 
العربى التى تتعرض فيها الرقاية للانتقادء 
قهناك عديد من البلاد العربية التى تملع 
أفلاما سيدمائية سرعان ما تنتشر عبر الفيديوه 
ألدى يوجد فى بلاد بيعضها لا توجد به دور 
للمرضء مع العلم بأن الأطباق الفضائية 
«الدش» جعات من للمستحيل إحكام الرقابة 
فى عصر تعول فيه العالم إلى قرية إعلامية 
صغيرة» ولكنها حكاية كل يوم وكل مكان 
بين السينما والرقابة . اللا 


1١6  1991/  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


- القاهرة‎ ١ 


319597  ريمسيد‎ 


3 “أقيمت الندوة الفكرية لمهرجان 
قرطاج السينمائى الذى انعقد 
خلال الفترة من ١١‏ إلى ٠١‏ أكتوبر 
تحت عنوان «السيتاريو: أية 
رهانات»؛ وطرحت ورقة العمل التى 
قدمها الناقد التونسى الطاهر شيخاوى 
المسدول عن الندوة ثلاثة محاور تتمثل 
قيما يلى: 
أولا: ماهو السيئاريو؟ وهو سؤال يبدو 
نظريا لكنه جوهرى وقد يتيح لنا إلقاء 
الضوء على مكانة السيناريو فى مجال 
أصيح يتداخل فيه الجمالى والتكنى 
والاقتصادى. 
ثائيا: هل يمكن تدريس السيناريو؟ 
وإلى أى مدى وكيف؟ ويمكن هنا طرح 
قضايا حذق كتابة السيناريو بالممارسة أو 
تعلمه بالمدارس والكليات والمعاهد 
المختصة. 
شالثا: أية آفاق للسينما الأفريقية 
والعربية فى الرضع الحالى؟ وقد شارك 
فى الندوة كمداخلين يناء على اتفاق 
مسبق مع إدارة المهرجان كل من مدير 
المركز الوطنى للسينما الفرنسية ©6171 
مارك تيسييه (فرنسا) وكاتب السيناريو 
ومدير مبيعات قناة الأفق ‏ 110 00181 
5 نور الدين الصايل (باريس) 
والمخرج وكاتب السيناريو والأسئاذ بمعهد 
السينما بالقاهرة محمد كامل القليوبى 
(مصر) وأستاذة السيداريو جاكلين 
أوبيناس (بلجيكا) والمخرج والكاتب 
الروائى محمد ملص (سوريا) والناقد 
والباحث السينمائى فاضل الأسود 


(مصر) وكاتب السينارير إيريك 

برايدبارت (أمريكا) . 
ودعى للمساهمة فى النقاش بتاء على 
أتفاق مسيق أيضا مع إدارة المهرجان كل 
من المخرج الأمريكى الكبير أرشر بسن 
وكاتب السيناريو والمخرج محمود بن 
محمود (تونس) وكاتب سيئاريوآخر 
أفلام آرش بن «فى الداخل» بيماستاج 
وكاتبة السيناريو أولا بالوجن (فرنسا) 
والمخرجة تيميتى باسورى (فرنسا) 
وكاتب السيناريو مصطفى ذكرى 
(مصر) والمخرج والسيئاريست 
كوروسالا من (إيطاليا) وكاتب السيناريو 
جرار مسارتان (فرتسا) وكاتب وأستاذ 
السيناريو باسكال بونتزيه (فرنسا) 
والمفرج جاستون كابوريه 
(بوركينافاسر) والسيناريست أحبد 
البسدرى (المغرب) وعميد كاية الآداب 
والعلوم الإنسائية بجامعة الحسن الثاني 
حسن الصميلى (المغرب) ومدير 
مهرجان سان فرانسسكو السينمائى الدولى 
بيتر سكارليت (أمريكا) ومديرة قسم 
السيناريو بالفمين 151523115 مارى 
جيئيفييف ريبو (فرنسا) والصحفى 
براديوكندا جان كلود هاريئو ومن قسم 
السينما والفيديو بكلية كولومبيا بشيكاغو 
وأليس إى ستيفنس وحكيم بلعباس 
(أمريكا) واستغرقت الندوة ثلاث جلسات 
على مدى ثلاثة أيام فى الفترة من ٠7‏ 
إلى 15 أكتوير الماضى. (وفيما يلى نص 
المداخلتين اللتين قدمهما المخرج محمد 
كامل القليوبي والناتد فاضل الأسود. ا 
محمد كامل القليوبى 


القاهزة ‏ يناير د /191 37١7‏ 


| 
أية 


زرفانات 


فاضل الأسوت 


باحث بأكاديمية الفنون ‏ القاهرة 


1١55" ديسمبر‎  ةرهاقلا‎ - 


تكتسب هذه المداخلة أهميتها - إن 
كان لها ثمة أهمية ‏ من مرتكزين 
رئيسيين» يقع الأول منهما على النحو التالى: 
1أ السيق المطلق «لمهرجان قرطاج 
السينمائى؛ قى محاولة الاقتحام الجرىء 
لتخوم المناظق الشائكةوالملغومة» والحافلة 
بالعديد من الصعويات والقضايا الإشكالية - 
على الرغم من أنها جميعها ‏ ذات اتصال 
حميم ومباشرء بل هى موطن الداءء إن كنا 
نبحث جادين عن الدواء الشاقى لمشكلات 
السينما العربية على وجه التخصيص وقضايا 
الفن السينمائى بشكل عام؛ وهى أُيضا بيت 
القصيد وحجر الزاوية فى طريق تلمس 
إشكاليات الفن السينمائى تمهيدا لدفع مزيد 
من فاعليات وعوامل النشاط بغية تطويره 
والارتقاء به.. وأيضا من أجل توسيع قأعدة 
المشاهد الذكى المحب للسينماء ومن ثم 
استخلاص عناصر نشطة تدفعها أشواق 
المعرفة وتكتوى بنار حرقة الأسئلة؛ تلك 
العناصر التى يمكن لها السباحة فى المياه 
الخطرة والعميقة باتهاه الشواطئ البكر 
والمجهولة. أولدك القادرون على إخضاع 
المشكلات والظواهر للفحص والدراسة عندما 
تستلفتهم إشكالياتهاء ثم يبحثون من خلال 
أدوات ومعارف ‏ تم اكتسابها ‏ تمكنهم من 
تقديم مقاربات نظرية أو معالجات فاحصة 
ومتأنية» وتلك المعالجات والمقاربات تدفع 
بكل تأكيد دماء جديدة فى جسد الكيان 
السينمائى فتزيد من فاعلياته وتشرى من 
رصيده ومرجعياته؛ وتمهد الطريق نحو أفق 
أكشراتساعاً ورحنابة» وتخصبه بواسطة 
الكشف عن خطوط التماس والتقاطع والتلاقى 
أو التطابق مع حقول فنية ومعرفية أخرى. 

ب ] أما المرتكزالثانى فهو مفصل فى 
النقطة التالية: 

)١(‏ أهمية وموقع «مهرجان قرطاج» 
على اتساع خريطة المهرجانات السينمائية ‏ 
ليس فقط داخل رقعة الوطن العربى بل أيضا 
باتصاله بكل المهرجانات السينمائية الأخرى. 


(1) الوزن النسبى لمهرجان يدخل عامه 
الثلاثين ودورته السادسة عشرة (17) فى 
رحلة ومسار يحمل النجاح باطراد. 

(؟) الأهمية القصوى لقضية السيداريو 
باعتباره البنية الرئيسية للنص السينمائى؛ 


وفى موقع القلب بالنسبة للمبندع وشبكة 
الأعصاب وتجميع المعلؤمات فى عملية 
الاستقيال/ التلقى/ المشاهدة. 

ومن هذين المرتكزين» يمكن انا تقديم 
مساهمة» وإن كانت قصيرة مختصرة 
ومتواضعةء فرضتها ظروف متسارعة وغير 
متوقعة (تم التكليف قبل السفر بفترة 4؟ 
ساعة فقط عندما اعتذر الزمتّل المكلز 
المداخلة) ؛ وسوف يققتصر دور هذه الورقة- 
على معالجة محورين إشكاليين فقط هما: 

(أ) السيناريو... ما هو؟ وهل يمكن 
تدريسه؟ 

(ب) سيدما المؤلف؟ 
أولا: ما هو السيناريو؟ 

ترىء هل نكتفى بتلك الإجابات الجاهزة. 
والتقليدية التى يجيب بعضها عن السؤال؛ 
بأنه ‏ السيناريو الفيلم مكتوبا على الورق؛ 
أو أنه الدبتة الأولى والأساسية التى تجسد 
سطورها تجليات سينمائية لاحقة؛ بمعنى أنه 
جملة العناصر من الأفعال والأحداث 
والتحولات والأشخاص والمنطوق (حوار) أو 
المسموع/ جملة ما يضاف على شريط 
الصوت من أصوات طبيعية (رياح؛ هزيم 
الرعد وشقشقة العصافير.. إلخ) أو الأصوات 
المصدوعة وتشمل (الموسيقى التصويرية 
وصوت موتور السيارة وانصفاق الأبواب.. 
إلخ) . وقد يزعم البعض أن كل تلك المفردات 
رغم تنوعها وشمولها ‏ تغيب عنها العناصر 
البصرية وهو قول مردود عليه» ذلك أن جملة 
العناصر المدونة على الورق ‏ رغم أنها تبدر 
قسارة وساكنة فوق سطور الورق ‏ إلا أنها 


٠‏ متخمة بكل العناصر الحية والحركية التى 


تقول لنا على لسان كلمات السطور: هيا.. 
تعالوا وانظروا. 

وسواء كان السيناريو المكدوب حاملا 
للعناصر البصرية وهوما نذهب إليه ونعتقد 
فى صحته أو أنه يخلو منهاء فإن ذلك اللوع 


. من التعريف يظل تعريفا إجرائيا وبذلك نظل 


فى حاجة لإلقاء مزيد من الأسئلة أستطيع 
من خلال تلك المداخلة ترتيبها على اللحو 
التالى: 

١‏ هل نحتاج فعليا للسيدارير؟ 

١‏ ماهى فائدته على مستوى المبدع/ 
المشاهد؟ 


٠“‏ - لمن نتوجه؟ 


ثم بعد ذلك نعود لمطلرح السؤال: ما هو 
السيناريو؟ 


ثانيا: )١(‏ السيناريو: هل يمكن 
تعليمه؟ 


-١‏ سؤال ملغز ومرواغ مما يسمح 
لهذه الدراسة أن تتراوح الإجابة عنه بين 
(نعم ولا)- 

وقد نقابل السؤال بسؤال: آخر: هل يمكن 
لنا تعلم الشعر أو الرواية؟ 

قل نعم يمكن لنا تعلم علم العروض 
والإلمام بمختلف بحور الشعر ونتعرف على 
علم القوافى والأوزان وكثلك موسيقى الشعرء 
غير أن السؤال التى يفرض تفسه: هل دراسة 
كل ما تقدم تتيح لنا الحصول على عضوية 
نادى الشعر فنصيح شعزاء؟ 

أم تكتفى بتلك المعرفة النظرية ‏ مهما 
كان حجمها أوقيمتها ‏ ونظل نعانى من 
افتقاد الموهبة أو تهافتهاء وإذَا اخترنا الإجابة 
بالنفى فنكرن عندئذ لسنا بحاجة إلى افتتاح 
مدارس أومراكز مختفة تكرّس من أجل 
تعليم السئناريوء وهو ما سوف يقودنا إلى 
السؤال المهم : أية برامج يمكن إعنادها 
لمجموعات الطلاب المدخرطين فى قاعات 
الدراسة؟ 

31 أية برامج ؟ 

اسنا فى حاجة للقول بأن عشرات من 
الكتب تُكرّس لقضية دراسة وتعلم السيناريو 
لعل أقدمها هوكتاب (جون هوارد 
لوسون)؛ غير أن معظم تلك الكتب ينتمى 
إلى نوع الكتابة الشعبية التى تريد أن تصب 
قدر متفقا عليه من المعلومات داخل عقل 
الطالبة/ الطالب ويكون الهدف منها اجتياز 
اختبارات آخر العام؛ وكتب مثل تلك تنحدث 
عن القصة والتيمة والحبكة والشخصيات... 
إلخ» وتحشو أدمغة الدارسين بوصايا ودادات 
تقترب من «الوصايا العشر؛ كما فى العهد 
القديم وتصبح عملية استظهارها فى مثل 
استظهار قوانين الجاذبية ونظرية 
(فيئاغورس)» إن إشكالية تدريس السيناريو 
ووضع مناهج تعليمية له إنما يستدعى العمل 
على تحويل الإشكالية إلى مشكلة بمعلى 
إخراجنها من حيز ما هونظرى ومجرد إلى 


حيز العملى والمحسوس بحيث يمكن الإمساك 
به بعد تحديده ثم إخضاعه للفحص والدراسة 
والاشتباك معه فى جدل مثمر. 

وفى هذا الخصوصء يمكن للدراسة أن 
تعرج قليلا وبسرعة على جهد بذله الباحث 
( مدكور ثابت) فى كتابه «النظرية والإبداع 
فى سيناريو وإخراج الفيلم السينمائئ 
(القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب» 
م 

وهويذهب إلى القول بوجود حاجة 
التقنين ألفن ووضع قواعد له ولكنها ليست 
فى شكل سجن من القوالب ولكن من خلال 
معالجة ترى اللعب والمراوغة الفلية هما 
ركيزتا الفيلم السينمائى» ويمكن الوقوف على 
ذلك الرأى من خلال دراسة وفحص الألعاب 
ومن ثم معرفة قانون اللعبة؛ ذلك أن المفاجأة 
أوالمفارقة إنما تخضعان كلاهما لقوانين؛ بل 
إن (ميك بال) الباحثة البلجيكية وزميلتها 
(شلوميث ريمون كينان) وغيرهما 
تجعلان الشخصيات والأحداث خاضعة لمثل 
تلك القوانين» ويواصل ( سدكور ثابت) 
فكرته بأن اللعب يظل أيض مشكلة الدوقيت 
أوالزمن من حيث الطى أو الكشف وتوقيت 
الكشف عن المعلومة. 

وهذا يستدعى وعيا مسبقاً قبل الدخول 
فى مشروع الكتابة؛ وحتى أولئك الذين 
يزعمون بعدم وجود قانون خاص وداخلى 
وإنما يبدعون تحت تأثير اللحظة أوعفو 
الخاطر ربدافع الارتجال وعدم التخطيط» 
فإنهم إنما يدترسمون نهجا تحكمه قوانين 


إبداعية ويجاهدرن دون أن يدوروا تحت 
سقف تنظيرئ يكون ألهدف منه تبرير عدم 
التنظير والانطلاق إلى عالم من الارتجال» 
وسوف تستخدم الدراسة هنا مصطلحها 
الخساص تمت عنوان «الارته ال 
المحسوب» . 
(ب) فكرة سينما المؤلف: : 

شاع ذلك المصطلح فى الفترة من 
1155-4 على ألسنة المندقفين أوفى 
الكتابات النقدية منذ أن قام بصياغته 
(آندريه بازان) وصار معتمداً لدى كل 
المراجع والدراساتء بعد أن أشار إليه 
(بازان) داخل دراسته المعنونة باسم -901) . 
(5عناءاناة دعل عدوا وتذهب الفكرة إلى 
القول بأن تحليل أفلام مخرج ماء سوف 
تكشف «عن عملية الاختيار الشخصى أثناء 
عملية الخلق الفنىء وأن العامل الشخصسى- 
فقط ‏ هو معيار أو دستور مرجعى لعالم 
المخرج/ الفنان.. وتلك الحجة تصبح دوم 
علامة أو قريئة على مدى تنامى وتطور ذلك 
الفنان من عمل إلى آخر . 

وإزداد أوار تلك الفكرة بما تلاها من 
موجات فنية أوروبية مثل تيار «سينما الفن» 
وكذلك من جملة الإنتاج المستقل للأفلام 
٠ممء‏ ولقد ساعدت فكرة سينما المؤلف فى 
التكريس لفكرة أخرى؛ فكرة المبذع الغرد 
ونطدسناهطاناخ 2100151031 وقد تلمس أبعاد 
فكرة المبدع الفرد بشكل واضح فى إبداعات 
من سبقوا أمدال (إيزئشتين) أو (جان 
كوكتو) و (لويس بونويل) وحتى 
بالنسبة لبعض المخرجين الذين انخرطوا فى 
نظام شركات الإنتاج ونظام الاسدوديو 
الهوليودى من أمثال (ألفريد هتشكوك) أو 
(هوارد هاوكس) ؛ ونستطيع القول بأن 
أحد أهداف أصحاب قكرة :سينما المؤلف» 
كان و إيراز بعض الأسماء التى تحظى بالقدر 
المعقول من الشهرة وتقع فى منطقة الظل» 
وهى تلك الفكة التى يقال عنها غالبا - فى 
عرف النقاد. «مخرجو الفدة الذانية» 
ومعظمهم من الأمريكيين وهى مصادفة قد 
تسترعى الانتباه» أما الهدف الذانى فهو 
إسباغ الدقدير على تلك الفكة باعتبنارهم 
«فنائين شاملين؟؛ ومتعددى المواهب 
ويعملون بعيد) عن شروط رؤوس الأموال فى 
الاستوديهات. 


1١5 ١9417 - يناير‎  ةرهاقلا‎ . 


وبالطبع فإن الموجة الجديدة فى فرتسا 
قد أسهمت فى تأكيد الفكرة القائلة بأن 
المخرج صار مساويا ‏ رأسا برأى .للكاتب 
الروائى: وبالتالى فهو فئان أصيل وموهوب 
وصاحب أسلوب مميز. 

ورغم ما تعانيه قكرة سيئما المؤلف من 
مشكلات وما يعدورها من مزالق؛ إلا أنها ‏ 
فى أحد جوائبها ‏ تبدر كأنها حركة تبغى 
إعادة بعث وإحياء رومانسى للسيئما بشكل 
عام ولسلطة الفئان المبدع على وجّه 
الخصوصء بيد أن الفكرة أخذت تصعلبغ 
بأبعاد سيكولوجية مما أققدها الاستمساك 
بجذورها الأولى وطريقة توظيفهاء وصحيح 
أن يعض المشدظلين فى مجال الصحافة 
السيدمائية مع فريق من بعض النقاد مازالوا 
تحت إغراء فكرة نظرية المؤلف حيث 
تنصب كتاباتهم ‏ دائماً ‏ على إعطاء تقدير 
مبالغ فيه للنخرج باعتباره هو محور العمل 
الإبداعىء دون غيره» وهم يسرفون فى 
الشرح والتحليل. 

غير أن ذلك الاتجاه النقدى يقارف خطا 
واضما حيث يقلص وظيفة اللغة فى تفسير 
مخالف العمليات السيكولوجية ويتجاهل دور 
العقل الواعى؛ ويصضرب صفحا عن أهمية 
تحديد هوية الراوى وموقعه ‏ بوصفه إحدى 
تقنيات فعل الحكى» كما تجدر الإشارة إلى 
عدم التفاتهم إلى ضرورة النفرقة بين المؤلف 
وشخصية الراوى/ الرواة ‏ بوصفهم أداة/ 
أدوات فى عملية صياغة المتخيل السردى. 

وتجهدر الإشارة هنا إلى أنه رغم 
الملاحظات الشديدة حول فكرة سينما 
المؤلفء إلا أنها أسهمت ‏ دون قضد منها - 
أثناء تلمسها لبدية شارحة يمكن أن تفسرأو 
تكشف ملامح المؤلفين/ المخرجين؛ فى أن 
تفتح الباب أمام نظام جديد فى مقارية العمل 
السينمائى يمكن تسميته «بنائية المؤلف -ت:هم 
115 1ناأءنناة - ؟ناء1؛ ولشد عولجت تلك 
الفكرة فى كتابات كل من ( جوفرى نويل 
سميث) طاندة الع«واة رمعلاه فى 
كتابه حول (فيسكونتى) الصادر فى عام 
,روأيض لدى «بيتروولن ١8/01-‏ عاءط 
«علءفى كتابه «المعانى والإشارات فى الفيلم 
"قتتعمك هأ ومتموء81 ع كمعزة" ,. 


19931 ديسمبر‎  ةرهاقلا‎ ٠ 


الصملوك يقابل المليوتير- شارلى شابئن يتناول 
الغداء مع صديقه المليونير فى فيم «أضواء 
المديئة, 15931 


مشهد من فيلم «المواطن مصرى» عن رواية 
الكاتب يوسف القعيد. ٠‏ 


إن رؤية قضية سيئما المؤلف من منظور 
بنائئ قد أكسيها كثيراً من الفاعلية والتأثير 
وتغير مفهوم النظر أو الحكم إلى اسم المؤلف 
وإخضاعه للدراسة والتأمل؛ ولم يعد اسم 
المؤلف مجرد هيولى غير محدد أو صيغة 
رجراجة مائعة بل تحول إلى مبحث دراسى 
وقضية وأضحة المعالم. 
خائتمة 

القد حاصرتنا طويلا الصيغ الجاهزة 
ووقعدا تحت قبصة معايير قديمة تجاوزها 
الزمن وأرهقدا من سسيطرة وسطوة الدص 
النقدى القديم والوافد من أوروباء والحق نقول 
إنهم فى أوروبا قد عانوا بالقدر نفسه الذى 
نعانى منه هناء ولكن أصبح من الميسور الآن 
الفكاك من ربقة هيمنة الدص النقدى 
الدقليدى وأن نفعل مثلما فعلوا هناك فى 
أوروباء لنا الحق فى محاجاة نصبوص 
ألهيمنة . 

ولسدا فى حاجة إلى القول بأن مجمل 
أفكار المخرج ووجنهات نظره إنما هى فى 
نجاحه وقدرته على إقامة بداء فنى يتشابك 
ويتجاور وربما يشتبك مع دائرة محيعلة 
ومجتمعة. 19 1 
(القاهرة 8 )1955-1١‏ 


الهوامش: 

لمزيد من القراءة يمكن الرجوع إلى: 
عه عساعهة” ,قاقدمه بممععممية (1) 
كفمطاعم عة 5عتجمك/! هذ مسعمل مذ والتسمعم 
.قمام 1 للق برط 
أعطءنل1 بدلقعء8 متها ,تعوعه1 ,أسساممخ (2) 
"صلع كه كماع طنوعة" ,مما عممالة عماة 
,1992 ,كقعم تاقيم لمن رقع يتم؟' تمألقلام 
:]1 رتملل اكتلدفع سا3“ تعاعط ,لم4ذه (3) 
انا 


-ممآ "ع تمممعد يه كمونة" عامط ,معلتملا (4) 
,1969 ندمل 


(5) فاضل الأسودء «السرد السينمائى»؛ القاهرة: 
الهيئة المصرية العامة للكتاب: 1155 . 

(5) مدكور ثابت (د)؛ «النظرية والإبداع - فى 
سيناريو وإخراج الفيلم السينمائى؛ القاهرة: 
ألهيئة المصرية العامة للكتاب.1551. 


فيما يلى نص المداخلة التى قدمها 
المخرج السينمائى المسرى محمد كامل 


القليويى: 

ع ماهو السيناريو؟...الإجابة 
ا الشرعية والدعريف المدرسى 
التقايدى له هو الفيلم مكتوبا على الورق؛ أو 
هوالخطة الأساسية التى سيتم يناء عليها 
صنع الفيلم وتصويره؛ بالإضافة طبعا إلى 
البديهية المعروقة بأنه بدون سيناريو لايوجد 
فيلم .... ولنلاحظ أن هذه التعريفات جميعها 
لن تحدد جوهر السيئاريو إلا بإحالده إلى 
الفيلم» فالفيلم المكتوب على ورق هو استبدال 
للسليلويد بالكلمات؛ وتصور أولى للفيلم الذى 
لايمكن للكلمات أن تحل محله. 

إن الإحالة المستمرة إلى الفيلم تعنى 
ببساطة أن سؤال ماهر السيداريو؟؛ هوقى 
الواقع سؤال ماهو الفيلم... سواه أكان 
تخطيطا أم مشروعا أوتحققا على السليلويد 


: فجميعها مزاحل لشىء واحدء وإذا كانت 


مسألة هل السينما لغة أم لا لم تحسم حتى 
الآنء فإن تعريف الفيلم بصورة أدق لم 
يتحدد بعد. .. 

ثمة اقتراحات عدة لأشكال رصيغ 
سينمائية متعددة؛ فمقابل السينما الأمريكية 
الهوليودية ظهرت سينما المؤلف فى أوروي 
وسينما المستقلين فى أبريكاء ولقد اعتبرت 
سينما المؤلف التى تعلى من شأن الأفكار 
وخصوصية الرؤية الذاتية للفئان فى السينماء 
بأنها تعلى من شأن السينما نفسها ومن 
فليتهاء وتضعها فى مصاف العلوم العليا فى 
مجال الدراسات الإنسائية والفنية» كما بدا فى 
اناه مواز اما سمّى بالأفلام الاشتراكية 
وقصد بها الأفلام السوفيتية بشكل خاص 
وأفلام أورويا الشرقية عموما.. والتى اتخذت 
مواصفات السينما الهوليودية من ناحية 
.نوعية الإنتاج وإمكانياته؛ ولعلهم تصوروا 
مبكرا أن وسيلة الحرب والمواجهة العسكرية 
وأشكال التسليح الحربى لاتختلف كثيراً عن 
المواجهة الفكرية فى مجال الدعاية والسينما 
من زاوية ضخامة الإنتاج وإمكانياته» 
والتوجيه الفكرى أيصاء مع ملاحظة أنه على 
الرغم من هيمنة الدولة على الإنتاج وعدم 
وجودها ضمن المستقلين كما هو الحال فى 
السينما الأمريكيةء إلا أن السيئما الأخرى 


المخالفة والمعارضة للتوجيهات والتوجهات 
العامة قد شقت طريقها داخل المؤسسات 
الإنناجية فى الدول الاشتراكية واكتسبت 
أهميتها من وجودها خارجها توجيهيا وداخلها 
إنتاجياء ومع الترحيب الدعائى بكل ماهو 
مخالف أو معارض فى المعسكر الاشتراكى 
سلطت الأضواء بقوة على السينما الأخرى 
داخلهء فظهر عدد من أهم سيئمائيى السينما 
المعاصرة فى بلدان المنظومة الاشدراكية 
سابقا مكل تاركوفسكى وشوكشين 
وميخالكوف وإبولادزى وقايدا 
وزانوسى ويولائسكى وميكيلوش يائشو 
وقيرا كتيلوقا وبيرى. مينزل وايشان 
باسر الذى احتضنته أورويا وميلوش 
فورمان الذى احتضنته أمريكا 
ودوسان ماكيثيف وأميركوستاريكا 
وغيرهم كذير... ومن المدير للانتباء أن 
هؤلاء المعارضين على هامش السيئما 
الاشتراكية والذين أنتجت أفلامهم من خلال 
مؤسساتها (مع بعس العلت ولكن مع كثير 
من التساهل فى الشروط الإنتاجية قياس على 
وضُع المستقلين فى السينما الأمريكية) قد تم 
دمجهم والترويج لهم من خلال الحملات 
الدعائية الغربية لمجرد معاداتهم للنظام 
السوقيتى دون أن يقطنوا إلى أن هذه المعاداة 
على أرضية النظام الأيديولوجية نفسها وقد 
تنحوا أحيانا إلى يسارها.... فى الوقت نفسه 
ألثى تم فيه ترويض أى مستقل أمريكى قد 
يصعد إلى شبكات الدوزيع العالمية التى 
تدمصر مهمتها أساماً فى الترفيه عن 
خمسمائة مليون ناطق باللغة الإنجليزية فى 
مختلف أنحاء العالم... ولعل يما حدث 
البعض المستقلين اللامعين الذين تم استيعابهم 
فى هوليوود بدءا من جون كزافتس وانتهاء 
بآبل فريرا خير مثال على ذلك.. 

هوليوود مغلقة وأوروبا توارب الباب».. 
وخلف الباب الأورويئ المواريه» يندقع أولئك 
الذين يبحثون عن فرصة ما من العالم الثالث 
كى يصل صوتهم إلى العالم... ولكن أى 
عالم؟!... الغرب يحرضنا على الصدق فى 
؛ تقديم رؤيتنا لعالمناء ولكنه لايقول الحقيقة 
كاملة قيما يتعلق بعالمه... وبالطبع فلاينيغى 
عليدا أن نتخلى عن قيمة الصدق كما لاينبغى 
علينا الاعتراف بالكذب... ولكن الصدق فى 
سينما العألم الثالث هو صدق موجه للأوروبى 


111 191/  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


على الأغلب ليرى بمنظوره وثقافته ما يحب 
أن يراه (بمبالغة فى الحقيقة أحياتاء 
الصالحة) . 

وفى مواجهة الكذب ودفن الرءوس قى 
الرمال وتجاهل الحقائقء وإلحساسية المغرطة 
فى المديث عن تردى الواقع فى بلادناء 
وتوهم أن العالم لاهم له إلا الهجمم عليناء 
اتخذ رد الفعل من التعبير الحر ومواجهة 
الذات والإعلاء من شأن الحقيقة طريك 
لمواجهة الكذب والئزوير الذى بده آلاف 
الأفلام ولعشرات من السنين» ويعنى بهذا 
التعبير السينما المصرية لأنها ببساطة هى 
السينما الوحيدة التى أنتجت آلاف الأفلام 
(مايزيد على ثلاثة آلاف فيلم) ولعشرات 
السنين (بدأ أول عرض عام 1847ء وأول 
إنتباج محلى عام 21101 وأول ستوديو عام 
17). ولكن هل هذه الخاصية التى تؤخذ 
على السيئما المصرية بتزييف الواقع تقتصر 
عليها فقط دون أن تمتد إلى السينما الأمريكية 
والغرنسية والإنجليزية والإيطالية والهندية... 
إلى آخر السيئمات القديمة فى العنالم فى 
صناعِة اتخذت من الترفيه هدفا أساسيا 
لها؟.... بل هل يمكن للسيئما كصناعة 
ترفيهية فى الأساس أن تقوم على غير ذلك؟ 
مع ملاحظة تواجد إنتاج معضاد ومخالف 
لهذه السينما دائما داخل هذه الصناعة؛ بل 
لعله لا يقوم دون وجودها هى نفسها... إن 
نسبة هذه الأفلام المخالفة تكاد تكون وإحدة 
فى جميع السينمات القديمة. ١‏ 

وإذا كدا قد أقررنا بأن السيناريوهو 
الخطة الأساسية لصنع الفيلم» فهذا يعنى أن 
نوع الفيلم وتوجهه يتجدد منذ البداية 
بالسينارير» ومن هذه الزاوية يبدو أن تدريس 
السيناريو والأسلوب الذى يجرى به يتعسشمن 
بالضرورة تلقينا أوتوجيها لنمط معين من 
الكتابة» ويمكدنا أن نلاحظ أن تعليم السيداريو 
من الناحية الحرفية البحتة قد تحول إلى مادة 
تجارية رابحة لدور النشر ولبعض المؤسسات 
التعليمية الخاصة التى تتملق طموحات آلاف 
البشنر فى أن يصبحوا كتاباً للسيداريو من 
زاوية الوجاهة الاجتماعية أو لتزجية أوقات 
الفراغ» وترجع هذه الطموحات أساسا إلى أن 
كتابة السيناريو لاتتطلب ممن يمارسها سوى 
قلم وبضعة أوراق ليدضم بعدها إلى طائفة 
كتاب السيناريوء أى إلى العمل السينمائى .... 


1997  ربمسيد‎  ةرهاقلا‎ - ١ 


إن عشرات الكتب التى تصدر سنويا لتعليم 
السيناريو وتوزع طبعاتها الشعبية كميات 
كبيرة من النسخ؛ تعلن عن هدفها بالتعليم 
الذاتى لكتابة السيداريو لأى مواطن يرغب 
فى ذلك بل وينص بعضها على أنه كم من 
-ربة مدزل أصبحت مؤلفة درامية مرموقة 
بفصل قراءة هذه الكتب. 

على أنه مما يجدر الانتباه إليه هوأن 
هذه الكتب التى تنصب بشكل أساسى على 
اتخاذ نموذج الفيلم الأمريكى نموذج) أساسيا 
ووحيدا على الأغاب من ناحية شرح 
المواصفات وتطبيقهاء لم تلجح فى خلق 
كتاب سيناريو بمواصفات السينما الأمريكية 
الدقليدية ولكنها نجحت على الأصح فى 
تكوين جمهور من نوع خاص لهذه السينما» 
إنه جمهور يعتبر نفسه مشاركا وفعالا بمعنى 
أنه يمارس أهم عمل سينمائى وهو كتابة 
السيناريو حتى ولو لم يدفذ أي مما يكتهه إن 
كتابة السيناريو من هذه الزاوية تتشابه مع 
الكتابة الأدبية لكل من يتصور نفسه كاتبا أو 
يجد فى نفسه ألقدرة على الكتابة ولكن بينما 
يخرج من بين هؤلاء كتاب للشعر وللقصة 
وللرواية لايخرج من بين من يحاولون كتابة 
السيناريو؛ كتاب سينمائيون بصورة حقيقية» 
ولعل ذلك يرجع إلى أن كتاب الأدب 
يعتمدون فى الغالب على تراث أدبى ولغوى 
قائم لبضعة مدات أوآلاف السنين بيدما 


يخضع كاتب السيناريو منذ البداية لهيمئة 


نموذج واحد تعليماً وكنابة وتطبيقاً على 
نماذج سيدمائية شائعة. ٠‏ * 


وعلى وجه التقريب تكاد معاهد السيئما 
فى جميع أنحاء العالم فيما عدا استثناءات 
قليلة» تدفق على تدريس قواعد كتابة 
السيناريو بالطريقة المعروفة فى السينما 
الأمريكية وتطبيقا على نمانجهاء بل إن 
تسمية هذه النماذج بأنها القواعد الكلاسيكية 
لكتابة السيناريو لفن أتم بالكاد مائة سنة من 
عمره؛ تتجاهل أن هذه الصياغات (القواعد) 
قد تام بوضعها فى بدايتها ممثلون تم نفيهم 
من المسرحء وكتاب كانوا يجلسون فى أركان 
(البلاتوهات) الأولى ليصيغوا مايملى عليهم 
من أفكار المنتجين والممثلين؛ قبل أن تتطور 
مهنة السيناريو إلى نوع من التخصص 
الدقيق ويكتسب كمهنة أهمية أساسية مع 
تطور فن السينما. 

ولعل فى هذه المقعارنة بين الكنابة 
الأدبية والكتابة للسيئما تكص الإجابة عن 
سؤال: أى طريق ننهج فى التعامل مع الكتابة 
للسينما؟ حيث يجب اعتبارها منجز) ثقافيا له 
جذور تراثية راسخة على مستوى الثقافة 
القومية يستمد منها مرجعيته وليس من 

وبالنسبة لنا يصطدم الأمر بكثير من 
العقبات حيث يجرى كديرا الترويج لفكرة أن 
ووسائل التعبير الفنى؛ ويمتد الأمر ليصل إلى 
الحط من قيمة النوع 067061 نسبة إلى 
ثقافتنا القومية وأصولهاء حيث يبرر وجود 
الميلودراما فى السينما العربية بطبيعة الفكر 
الإسلامى والمفهوم الإسلامى للإرادة البشرية 
الذى يجعل البشر دمى ميكانيكية من صلع 
الرب يحركها كما يشاء؛ وأن كل شىء ققد 
أعذ سلفً وسطر منذ البداية حتى النهاية؛ وهر 
مايولد الميلودراما ولايولد التراجيديا المبلية 
على الاختيار الحرء والشىء نفسه أيضا 
بالنسبة للفارس المبنى على أساس الميلودراما 
والكوميديا المبنية على أساس التراجيديا. 

ولكنء ألا توجد الميلودراما فى جميع 
أنحاء العالم ولدى كافة طرق التعبير الفنى 
لدى جميع الشعوب؟: ولماذا تصبح نعت سيدا 
وعلامة مسجلة للسينما فى البلاد المربية 
وفى مسصر بشكل خاص دون أن تصبح 
كذلك فى بقية أنحاء العالم؟؛ بل ولماذا 
تصبح قدر) لافكاك منه لصياغة المفهوم 
الإسلامى للعالم فى صورة من التعبير الفنى؟ 


إن للميلودرلما واتقارس يشكلان للروح 
الشعبية فى التعيير لدى جميع شعوب العالم» 
والميلودراما هى انطلاق العواطف الشعبية 
المكبوتةء هى النوع القنى للذى أطلقت له 
للثورة الفرنسية العنان عندما سمحت للفرق 
المسرحية الشعبية أن تنطق حيث لم يكن 
مسموحا من قيل بالدطق على خشية المسرح 
سوى «للكوميدى فرائسيز فى قرنسا 
«والمسرح الملكى؛ فى بريطاتياء بيتما كان 
على للممثلين قى سائر الشرق الأخرى أن 
يقوموا بالتمئذيل الإيمائى الصامتء وعندما 
سمح لهم بالنملق والحديث على خشية 
. المسرح انطلقت الميلودراما. 

إن السيئما الأمريكية الشعبية المهيمنة فى 
جوهرها وفى معظم إتتاجاتها تترلوح ما بين 
الميلودراما وانقارسء بل إن تعبير 
«الميلودرامات الأمريكية العظيمة فى 
الخمسينيات» يتخذ كعلامة مهمة قى تاريخ 
السينما الأمريكية . 

لماذا إنن أ ص بحت الميلودراما كنوع 
وصمة فى جبين السينما العربية وعلامة 
على الانحطاط؟!... إن ذلك يحدد موقفاً من 
الثقافة الشعبية ومن التراث للقومى... إنه 
موقف يتخفى خلف النوع (للميلودراما) من 
الثقافة القومية؛ وهو الأمر التى ينبغى أن 
تواجهه بشجاعه... تقد استجابت السينما 
للعواطف الشعبية الدارجة» وعبر عشرات 
السنين تحت صياغة هذه العلاقة بين 
متفرجين أسهموا فى خاق هذه السينما 
وصياغة أتماطهاء وصناع أفلام استجابوا 
لشروط الثقافة السائدة... وهو أمر وإن كان 
يعد فى جانب منه إيجابيً إلى حد بعيد فى 
خاق وعاء لهذه الثقافة القومية داخل السينما 
نفسهاء إلا أن خطورته تكمن أيصًا قى أنه قد 
استجاب لأكثر جوانب هذه الثقافة تخلقاً ولم 
يتخذ موقن نقديا ملها. 

وهكذا وجدت السيئما الجديدة نقسها فى 
مواجهة وضع مشابه إلى حد يعيد لما وأجهه 
المسرح العربى من قيلء وهو أن تقطع الصلة 
يجذورها من أجل التطورء ولكن تجرية 
المسرح العربى فى محصلتها النهائية تيدو 
غير مشجعة على الإطلاقء فلقد دقع ثم 


فادحا لذلك؛ وعددما أدرك صناع المسرح ‏ - 


كلير بلوم فى قديلم «أصَواء المسرح؛ 1101 مع 
شارلى شابان 


العربى مدى ألهوة ألتى أتسعت بيئهم وبين 
متقرجين عادوا ليحاولوا وصل ما انقطع 
ولكن دون جدوىء فلقد ذتج شىء يشوبه كثور 
من التشوه فى محاولة استعادة وإستلهام 
الأشكال المسرحية القومية وإلدراثية 
للقديمة... ولم يظهر على الأغلب سوى 
الوجه للقلكثورى وقد قد كثيراً من روحه. 
والآن يجرى الشىء نفسه قى للسينماء 
قطع الجذور من أجل التعلورء وبقدر ما يبدو 
قى ذلك من توريةء ويقدرما قدم عد من 
الإنجازات المهمة على مستوى تطور القن 
السينمائى فى اليلاد العربية» إلا أننا ينيغى أن 
نلاحظ بقاق أن هنا للتعطور قد أدى إلى أن 
تصيح السيئما قى بلادنا سينما ناطقة 
بالعربية أكثر من كونها سيئما عربية. 


كما أن الإنجازات التئى قلعت على 
مستوى التجريبء واقتراح صيغ وأشكال 
معاصرة قد صيت فى تيار السيتما الأوروبية 
المناوكة لهيمنة الدموذج الأمريكى دون أن 
تصب فى اتجاء تطوير السينما القومية 
بالمنطقة العربية» وعلى نحو ما قإن ثمن 
اعتراق الآخر (الأوروبى) بنا على مستوى 


الممارسة السينمائية والعرض والمشاركة فى 
الإنتاجء يبدو باهطا باتقطاع الصلة مع 
المتفرجين ألتى تمت صياغتها عبر زمن 
طويل. 

ومع ذلك فإنه لايمكن نفى التجريب كما 
لايمكن نفى التعلوير حتى إلى حد قطع 
الصلات مع السينما الشعبية السائدة... ولست 
بصدد تقديم اقدراحات فلاتوجد حلول أو 
بدائل لهذا الوضعء ولكن ما أؤكد عليه أن 
وجود الصناغتين (الشعبية والتجريبية) 
وتجأورهما دون إنكار السينما الشعبية 
وتجاهلها وهوما يحدث للأسف فى مجالات 
النقد السينمائى وتعليم السينماء سيؤدى إلى 
تطور مفهوم المتفرجين (الطرف الأساسي 
فى العلاقة) للسيدما الشعبية ومن ثم 
تطويرها. 

لاتوجد معادلات قابلة للحل» وتعليم 
السيداريو بل وحتى تعريفه لايمكن له أن يتم 
بصورة صحيحة إلا بوضع جميع هذه 
الأفكار فى مجال المناقشة والاختبارء وعبر 
مرحلة ما من الزمن ستولد هده السيئما 
ألعربية ألتى لم توجد بعد. 8# 
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هذه هى المداخئة الثائكئة حول 
السيتاريو فى الندوة المقامة ضمن 
فعاليات مهرجان قرطاج سيتمائى 
السادس عشر لكتها لم تلق فى 
المهرجان لعدم حضور الكاتب 
8 أن تختار السيئماء 
ق إن المفارقة فى فن الفيلم أعظم 
منها قى أى فن آخرء وأشد إثارة للحيرة» 
وأككر تمسيدا للإشكائية التى تؤدى بنا إلى 
الخاصية الجوهرية للفن. 

فالسينما وإن كانت تصتف تاريخيا 
يوصقها القن السايع إلا أنها منظور إليها من 
زاوية خاصية التجسيدء تعد الفن الأول» ومن 
ثم فهى أعظم القنون ألتى تعطى العالم 
الواقعى الحى بشحمه ولحمه. 


وعندما نتبين أن هذا للعالم الحى المعلى 
هو أُيصًا محض خيال تكون فى آن واحد إزاء 
أشد المفارقات إثارة للعجبء وإزاء الخاصية 
الجوهرية للفن فى أسطع أشكالها مادام كل 
عمل قنى هو كائن خيالى حط بأرض الواقع 


وتجسد فى عجيئة من تراب وخيال. 

ولن كان العالم الواقعى ليس واحديا ثابت 
الشكلء وإتما بالأحرى هو روح متحول فى 
الزمن يتبدى فى كل لحظة كائنا مغايراء 
فالسينما التى استحودت منفردة على جميع 
مقاتيح السر تيدت بدورها فى آلاف العوالم 
والبشر والصور والأشكال واللغات والحكايات 
ألحية الناطقة» ولم يكن هنألك من بد أن 
يشتمل ألفن السابع على الفنون الستة مجتمعة 
ومسروبة فى معامل هوية الفن الجديد الذى 
أعلن ذأته عالماً على قد العالم نقسه. 

وتلك الخاصية الفريدة قى السيدما لا نجد 
لها معادلا أنطولوجيا إلا:فى ظاهرة الحلم» 
قالحام هو الظاهرة الأنطولوجية التى تتشكل 
فى البرزخ القائم بين الوجود الحقيقى 
والوجود الوهمى» وهكذا فحينما تطفأ أتوار 
صالة العرض ققد تقرر للمرة الأولى قى 
سجل الخبرة الإنساتية أن نشهد الحام أمامنا 
فى ساعات اليقظة. 

وخاصية التجسيد اقمميزة لقن انسينما 
أعطت لهذا ألقن ثمرتين لم ينالهما غيبره: 


الأولى هى المقدرة على جب كل الذاس 
وكل الأعمار السئية حول إبداعات هذا الفنء 
والثاتية هى قدرة هذا الفن على تشكيل ما 
يشاء من عوالم قنية ورؤى إيداعية مادام 
الشريط السيئمائى يستطيع أن يحوى كل ما 
تحويه الدنيا الواقعية نضها من طلبيعة ووقائع 
وحكايات وأقكار ويتيح لصائع الفيلم حرية 
هائلة فى إظهار الكيقيات المختلفة التى يمكن 
أن تديدى بها هذه الدئيا وآفاق النظر التى 
يحرص الفنان على إتاحتها للجالسين فى 
مقاعد الرؤية قى الزاوية التى اختارها. 

ولا تقتصر خاصية التجسيد السينمائى 
على عرض الأشكال المادية الواقعية وشغلها 
للخير وامتدادها قى المكان» بل تشدمل تلك 
وديمومة الحركة والتواصل الزمنى للوقائع 
والأحداث. 

فإطار اللوحة الزيدية وسكون الدمثال 
المدحوت ظلا يقدمان طول الوقت «لحظة» 
واحدة منتزعة من اتصال شامل بحيث كان 
الدجريد الإجبارى سمة لأكثر اللوحات 
واقعية.. وأقدر التمائيل على التعبير» حتى 
جاء الزمن السينمائى ليفتح ,فم جديدا للفن 
الإنسائى ليس له يه سابق عهد. 

وفى البداية كان الظن أن اللقطة 
السينمائية المتصلة يدون قطع هى الدعبير 
السليم عن استمرار الزمن الواقعى؛ ورأى 
البعض استبعاد المونتاج تقريا من الواقعية» 
أما الآن ققد أصيحنا تعرف أن وعى الفرد 
الواقعى وإدراكه للحياة والطبيعة والأحداث 
من حوله يحفل بكل أنواع المونتاج 
السيكولوجى والفسنيولوجى والفيزيائى 
(فالإنسان الواقعى يرمش بعينيه ويحول نظره 
قجأة أو ببطء من شخص إلى آخر ومن مكان 
إلى آخر وتمرسيارة لدقطع اتصال الرؤية 
عبر الطريقء وتتوالى موضوعات الإيصار 
وتتغير مع الحركة العادية لرأس الإنسان 
وجسدهء وينتقل مركز تيار الوعى والإدراك 
مما يراه الإنسان يعينيه بل ما يدور بداخله 
من خلجات وأقكار .. إلخ.. إلخ) . 

بل إن المناظز والرؤى التى يراها كل 
البشر فى أحلامهم خلال قترة النوم والزوايا 


العجيبة وتداخل الصور والانتقالات الحادة 
القجائية من شكل إلى شكل.. إلخ هذه للخبرة 
التى عاينها الجميع يوميا إنما تهيئ أشد الناس 
بساطة وابتعادا عن للثقاقة لتقيل أكثر أتواع 
المونتاج السينمائى غراية وحدة وانتقالا من 
السلح إلى الأعماق. 
حياة السينما لا موتها 

والآن هل يمكن للفن العجيب الذى 
ابتكره الإنسان ممتلكا لخواص الإحاطة 
بالدنيا ومخلوقاتها وكائناتها الزمانية وللمكائية 
والاقتراب منها إلى هذا المدى يرصدها 
ويشف عنها كاشفا عن قدرته كأداة للمعرفة 
والإدراك» ثم هو يميد ترتيب كائناتها 
وأشكالها وحقائقها وأهداقها للمرسومة وأهداقها 
التى ينبغى أن ترسم كاشفا عن قدرته كأداة 
للتواصل الإنسائى واستبصار الوعى والمصير 
والارتقاء والتجاوز والنفى وللرفض وإعادة 
صنع للحياة الإنسانية.. نقول هل يمكن لهذا 
القن بخواصه القريدة أن يموت بنلك السهولة 
ألتى يجرى الكلام عنها؟1 

من الخطأ الظن بأن مائراه من مظاهر 


باعثة على القاق ليست سوى علامات 
ومؤشرات وتجهيزات ممهدة لمشهد موت 
السينماء إن السينما هى كائن كبيريحيا 
ويتدفس ويتعرص للمؤثرات المختلفة ألتى 
تعيط بسياقه التاريخى فى كل مرحلة من 
مراحل حياته ومن ثم قربما كان من الأوفق 


ن نرصد: 


أولا: إن فنا إنسانيا مثل فن السينما ليس 
قابلا للإلغاء وأنه وجد لكى يبقى . 

وأن نرصد ثانيا أن فن السيدما رغم 
مكائته الفريدة وما يقوم يه من دور فى 
الحياة الإنسانية يتعرض فى هذه المرحلة من 
حياته لسلسلة من المداعب والمشكلات 
الضاغطة المهددةالتى جامت كلها من دوائر 
خارج الفن ذاته.. ذوائر سياسية واقتصادية 
ودعائية.. أى أن قوة هذا الفن وحيويته 
وتنوعه وضرورته هى عوامل تعول بين فن 
السينما وأن يكون هو نفسه المسدول عما 
يحيطه من مشكلات.. فلا يجوز أن نتحدث 


عن موت السينما إلا إذاكان ثمة مرض ' 


عصبى أتبعفت جرثومته من داخل قن الفيلم»ء 
لكن مثل هذا الغرض يبدو مناقيا للحقائق 


الأساسيةء قريما تزول مدرسة فيلمية أو يخبو 
أتجاه سينمائى أو تضعف فى الممارسة فلسفة 
سينمائية معينة ولكن تظل السينما نفسها أداة 
قنية قادرة على إبداع ما يشاء الفكر الإنسائى 
من رؤى جديدة٠‏ , 

ومن الموكد أن العلاقة بين السيئما 
والتليفزيون هى معادلة كبيرة لم تجد يعد 
طريقها إلى الاستقرار ومازالت تتأرجح بين 
الميل إلى القَسم من كعكة السينما وبين 
تحويل الدذوق القنى إلى ممارسة منزلية 
تضم خليطاً من بخار الحمساء والبطاطس 
للمقرقل ودراما الروائع المصغرة. 

وفى حقل الاقتصاد والاستراتيجية إن 
يروجرام هوليوود لم يعد خطره يقتصر على 
تهميش السينما فى بلادنا الققيرة يل زحف 
ليهدد السينما الأوروبية فى كل الأركان 
فارضا تمط مسيطر) وحيدا وأيدلوجيا فنية 
قكن أورويا من سطوتها. 

وفى أسواق بلادئا تعولت تكلقة إنداج 
الفيام إلى مغامرة حاقلة بالأخطار يتردد النفز 
القليل القادر على التفكير فيها بين الإقدام 
والإحجامء بينما تعول موجة الانفتاح الحر 
على النظام العالمى الجديد بين المشقفين 
والتفكير الجدى قى دعوة جهاز الدولة إلى 
دخول سوق السيئما مرة أخزى. 
الروح القلقة فى سينما المؤلف 

لقد اندهت الحرب العائمية الذائية 
بانتصار الحلفاء» لكنها لم تخلف جزيمة دول 
المحور قحسبء بل هزيمة الأقكار والمبادئ 
والعقائد المستقرة حول الارتقاء الإنسائى 
الصاعد والقطيعة مع الهمجية والحرية 
الفاعلة والأنظمة الديمقراطية والدور 
الإيجابى المطلق للعلم وعسمق الأخسوة 
الإنسائية وبشارة عصر ليس ككل عصر.. 

وما إن وضعت للعرب السلاح حتى 
ثارت الأسئلة الكبيرة الحائرة التى لم تسكتها 
موجة الأقراح الكبرى والتذكيل بالنازى على 
الشاشة» والأسئلة نفسها طرحتها البرغتية 
والوجودية والواقعية الجديدة والسيريالية 
والماركسية فى الأدب وقى السينماء ولقد 
كانت سيدما المؤلف تزوعا ناميا ييح 
للسؤال الجديد مداه الضرورىء قما عاد من 
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الممكن أن تعاود السيئما الكلاسيكية سيرتها 
الأونى بعد المذبحة الكونية . 

ولم تلج السينما الجديدة طريق الممون 
الفكرى وإلدرامى فحسب وإنما نكشت الأرض 
والعقل وللخيال والأدوات التقنية بحذا عن 
الأشكال المبتكرة انتى تتيح للفكرة ظهورها 
للخاص. 

وخلال تلك الرحلة كشفت السينما من 
جديد عن قدرقها الفذة على تقديم ألعون 
للعقل والقبء وخلال الحقّبة نفسها كانت 
بلادتا العربية تخوض معارك الاستقلال صّد 
النظام الاستعمارى التقليدى الآقل» وقامت 
السيئما بواحد من أدوارها المجيدة فى حقز 
الوجدان الوطنى وتجسيد روى الحريةء حيث 
عمات معا مدارس سينمائية مختلقة.. كتفا 
بكتف وصولا إلى الكشفء كل على دريه 
وطريقيه. 

ولقّد أعملت السينما العلامية خلال 
الخمسينيات والستينيات ليتكارات فى الشكل 
شديدة التنوع ولم تدوقف الأداة السينمائية 
عن الاستجاية لهموم الميدعين وأخياتهم» 
وتأكد بصورة قاطعة أن ابتكارات الشكل لا 
حدود لهاء وأّنه ليست هناك أداة طيعة لآفاق 
الخيال الإنساتى التى لا نهاية لها سوى 
إمكانات الأدام المينمائية التى ليس لها حد. 

لكن الصيرورة التاريخية ما كان لها أن 
تجوقف. وماكان للزمن أن يكف عن 
للمياغتة وما كان للأيام أن تمسك عن إثارة 
الشكوك والريب حول المصير البشرىء فلم 
يكد عقد التسعينيات يلوح حتى تبدلت 
أوضشاع الدئيا التى لم تكن قد عرفت غير 


استقرار هش غير آمن بين منرقى قطلبين ' 


كبيرين متعاديين» سلمت أَرسيهما بينما 
أشعلا حرائق الحمرب والصراع على أرض 
ولحم العالم التعس فيمأ بينهما. 

وانتهت الحرب ‏ الباردة بين القطبين 
الساخنة بين توابع القطيين ‏ بالسقوط 
العجائبى لقطب للمشرق لنتبدل صورة العالم 
بين عشية وصحاها وتزول المعادلة التى ظن 
أنها خالدة وتحل معادلة وحيدة الطرف يلقها 
الرعب. 

ولم تننقط الأيديولوجيات قحسب وإتما 
سقطت أيسنا أحلام إنسائية وخرائط واقع 


- القاهرة ‏ ديسمير 1947 


معروقء ومقدرة الثقاقات الوطنية على 
الصمود أمام المد العاتى لأيديولوجية متجيرة 
وحيدة اكتسحت سموات البلدان؛ وتداعت 
تعت ضريات للزمن الجديد مولضعات وأطر 
الذات الفردية وغاية الإئسان ونظام المجتمع 
وطبائع الأطفال وتسيج الآسرة ووجود الرجل 
وهوية المرأة وتبديات انجميل وصوت الأغنية 
وعاطفة للحب التى ما كان يظن لها أن 
تتوارى وأن تمرض وأن تسقطا. ‏ . 

وعلى حافة هذه الموجة الغامصشة 
المحيرة لا يكون الشكل السينمائى هو الي 
بل مصير الإنسان, ولا تعود مسألة سيتما 
المؤلف محل أتهام بل تغدو ملحة أكثر من 
ذى قبل. 
السيتما الهوليودية وأزمنة الدراماء 


ومن الطبيعى أن يؤدى الديار الكاسح 
للمركز العالمى الواحد إلى تعزيز النمط 
الدرامى الهوليودى قى السينما وأن يضيق 
الخناق على سيئما المؤلف والسيئما الجديدة 
بشكل عام عن طريقين» الأول: تضييق 
هامش السوق والرواج النسبى الذى انتزّعته 
السينما الجديدة لنقسها والثانى هواجتياح 
وعى جماهير السيئما فى إطار الحرب 
المقصودة الموجهة صد الميادئ والأفكار 
والأمس الأخلاقية والجمالية وغيرها من 
المضامين التى تقدمها سيئما المؤلف, 
وتضييق فرص التفاعل مع السينما الجديدة 
فى أوساط الناس الذي صنعت هذه السيئما 
الجديدة من أجلهمء لكن يديغى أن تميز 


يصورة وإصضحة بين الأغراض الاستراتيجية 
والإعلامية والاقتصادية للسينما للهوليودية 
وبين خصائص السيئاريو الدرامى التقليدىء 
قالسينما الهوليودية قد وجدت فى البناء 
التقليدى للسيناريو الدرامى وسيلة أكثر قعانية 
وأشد ترويجا لبشاعتها. لكن هذا المينازيو لن 
يكون بسيب ذلك إنجاز؟ هوليووديا..1 

إن الدرلما فن إنسائى عبقرى سبق وجود 
هوليوود بأكثر من أُلقى سنة» ولم يكن نجاح 
الدراما كفن واستمراريتها وليد مصادفة 
عابرة» يل هو نتيجة ثابعة من خصائص فن 
الدراما نفسه باعتياره خلا إنسائيا يعاكى 
الخلق. 

ومهما تعرضت الدراما التقليدية لهجوم 
للمهاجمين قسوف يظل تأثير هذه للدرلما فى 
وجدان ووعى الأجيال ياقيآ ملحوظاء وخلال 
عهود متوالية كان للدراما وظيفة معرفية 
وتطيمية مؤكدة» ريما يستطيع كثيرون منا أن 
يتذكروا قى السنوات البعيدة كيف كانوا 
يخرجون من مشاهدة الفيلم للدرلمى التقليدى 
وقد نسوا للكلمات والمشاهد وبقيت رسالة 
ألفيلم عائقة يوعيهم ويقى الشعور بالتسامى 
والتجاوز (وئيس التطهير) عالقا بالقابء 
فالدراما (التقليدية) هى إحدى الأزمئة الفنية 
الكهرى الصّرورية والتى لا غنى عنها 
مادامت تعير عن إحدى أزمنة الوعى 
الإنسانى الكيرى قى العالم الواقعى . 
جدل الإيهام واللا إيهام فى فن الفيلم 

والحقيقة أن قسية العلاقة بين السيداريو 
الدرامى وسينما للمؤلف لا يمكن الإحاطة بها 
يغير العودة إلى القضية الأشمل التى نتصل 
بهاء نعنى قَصية الإيهام وكسر الإيهام فى 
الدراماء وكما سبق القول فإن الفيلم هو أكثر 
الفنون تلخيسا لإشكالية.الفن وخاصته 
الجوهرية؛ فأشد القلون تجسيدا وواقعية 
وتشابها مع الحقيقة الحية هو أكثر الفنون ٠‏ 
إثارة لصدمة إدراك الوهم واللاحقيقة وهو 
من ثم أيسر الفدون كشقا للمركّب الجديد 
«الحقيقة الفنية» عبر ديالكتيك «للحقيقة» و«لللا 
على الدراما الدقليدية كما تنطبق على 
الاتجاهات القنية الحديئة الكاسرة للإيهام 
سوا ء بسواء . 


وفى هذا للمجال يكتسب البحث للمعتون 
«الكسر النسبى فى الإيهام السينمائى؛ أهمية 
خاصةء وهو البحث الذى تشره: د. مدكور 
ثابت المخرج والمفكر الميتمائى للمصرى. 

فقَد انصبت متاقشة مدكور ثابت فى 
هذا البحث لمهم على البرهنة على الوجود 
الأصيل لعنصر «اللا إيهام؛ جنياً إلى جنب 
مع الإيهام فى الدراما الدقليدية «الأرسطية» 
والوجود الأصيل الذى يستحيل إِلعَاؤه لعنصر 
«الإيهام؛ جنباً إلى جنب مع :اللا إيهام؛ فى 
الدراما البريختية الحديئة وما دار فى مدارهاء 
مهما أدخل عليها من فئون التغريب والكشف 
والتعليم والخمناب المباشر. 

ولايختلف د. مدكور ثابت مع 
الأهداف الاجتماعية والإتسائية للدراما كما 
يصوغها بريخت والتى تتحدد فى الدور 
الكاشف للفن والسعى لتغيير ماليين إنسائيا فى 
حياة الإنسان. 

لكن نقد د. مدكور ثابت ينصب على 
الأساس التحليلى الذى تقوم عليه الدراما كما 
قدمه بريختء لقد قرر بريخت أن الدراما 
الأرسملية التقليدية تقوم على الإيهام الكامل 
بواقعية العمل الفنى؛ بينما يرى مدكور 
ثابت أنه لا يوجد فى الفن أصلا إيهام كامل. 
فالمتفرج يذهب إلى دار العرض وقد عقد 
اتفاقا ضمنيا بأن يشاهد العمل الفنى ودكأنه» 
الحقيقة بيئما هو يعلم فى قرارة نفسه أن ما 
يراه لين سوى فن أى حقيقة مفترضة أو 
دراما تجرى كأنها الحقيقة. 

وتقترح «نظرية بريخت» استخدام 
وسائل كسر الإيهام للعمل من أجل إيقاظ 
المتفرج بيدما يرى د. مدكور ثابت أن إيهام 
الفن مكسور بحكم طبيعته نفسها لأن العمل 
الفنى ليس حقيقة واقعية بل افتراض فنى 
وحقيقة مفترضة: وبالتالى فليس المطلوب 
من أجل شحذ وعى المتفرج استخدام وسائل 
لكسر الإيهام «الكامل» بل استخدام وسائل 
لتأكيد عناصر «اللا إيهام؛ القائمة فى صميم 
كل عمل فنى بحكم أنه مجرد «افتراض؛ قبله 
المتفرج على أنه «افتراض» . 


قالمتقرج يذهب إلى صالة للعرض وقد 
يشاهد ما يعرض أمامه وكأنه الحقيقة ويبين 
د. مسدكور ثابت أن واقعية العالم التى 
يعرصه الفيلم هى «واقعية متوهمة» والمتفرج 
لا يجهل هذء المقيقة ولا تدفعه أحداث تلك 
«الواقعية المتوهمة؛ إلى التدخل فى أحداث 
الدراما وإلا عد مجنوناء وخَلف هده الواقعية 
المتوهمة يمكن أن تعذر على أشياء حقيقية 
مائلة فى صالة العرض مثل متتابعات 
الأضسواء والظلال والألوان للتى تسقط على 
الشاشة وماكينة العرض التى تعرك صور 
ثابتة متتابعة وصور الأشخاص ألتى تتحرك 
على الشاشة بالتبعية مع حركة مأكيئة 
العرض والأصوات التى تذيعها شرائط 
الصوت.. إلخ. 

لكن كل هذه الأشياء لم تقنع المشاهد أبدك 
أن الأشخاص الذين يراهم على الشاشة 
أشخاص وإقعيون ولا أن الأحداث التى تجرى 
أحداث واقعية» وإنما الشىء الواقعى الحقيقى 
الوحيد والمؤكد الذى يجرى فى صالة 
العرض هو «الأثر» الذى تركته تلك الأشياء 
فى وجدان المتفرجء وعلى هذا فإن 
الافتراض الفنى هو منطق خاص بعلاقة 
«دال» فنى «بالمدلول؛ الواقعيء أى أن ما هو 
واقع فعلا فى عالم الجمهور غير موجود فى 
العملية الفنية إلا على مستوى الإشارة إليهء 
كذلك فإن «الواقعى؛ فعلا فى العملية الفنية 
برمتها ليس سوى ممارسة عملية «التواصل» 
بين الجمهور وعالم الإشارات الفنية التى 
يتلقاها خلال مدة العرض فالضورة دائما 
غير راقعية وإن كانت منتزعة من الواقع» 
لأن الصورة الفنية تركيبة عقلية تنتمى فى 
جوهرها إلى عالم الفكرة أكثر من انتمائها 
إلى عالم الواقع» والافتراض الفنى فى هذا 
المنظور هو الوعاء أوالمساحة التى تدحرك 
فيها تقنيات «الإيهام»» والمتلقى من جهته 
يذهب إلى العرض السينمائى ولديه وعى 
يحول دون استجابته لإيهام كامل يصل إلى 
حد الواقعية» وذلك رغم أن هذا المئلقى يهيئ 
نفسه أن يعيش فترة العرض فى إطار لعبة 
«الإيهام» المفترضء وهذا الوسْع المتناقض 


للمتلقى يقدم للمبدع السينمائى مساخحة 
للتلاعب يعتصر «اللاليهامى» تماما مثل 
مساحة تلاعبه «بالإيهامى»ء والعلاقة الجدلية 
بين هدّين العنصرين هى نقسها جوهر العمل 
ألفنى وخاصيته القريدة. 

هذا هولب النقد الذى يوجهه د. مدكور 
ثابت للنظرية الملحمية البريختية, وهوكما 
قرى ليس خلاقا حول أقكار جزئية أو تفاصيل 
قرعية» بل هو خلاف حول الأساس النظرى 
الذى يقوم عليه البناء كله والذى سوف 
يترتب عليه اختلاف كبير فى طريقة التداول 
وإحداث التأثير وأسلوب بناء الفيلم السيدمائى» 
بل يدرتب عليه : فوق ذلك - تقسديم إطار 
مختلف لطريقة تفكير السيتمائى فى الدراما 
السينمائية التى يقوم يصدعها وبنائها . 

سيئما المؤلف أم السيناريو 
المحبوك ؟1 
نختار السينما 

وقى النهاية قإئنا لا نستطيع أن نشارك 
القائلين بفساد الحيكة الدرامية لمجرد أن 
هوليوود تستكمرها إلى حد النزيف؛ ولا 
نشارك القائلين بأن كل حبكة درامية تتنافر 
مع تقديم رسألة أوارتقاء بذوق أوتنشيط 
وعىء ولا نستطيع بكل بساطة أن نحذف من 
أزمئة الفيلم الزمن المحايث للواقعية فى 
إدراكها البسيط الأول لمجرد أن هوليوود 
تحيه. 

وفى المقابل فإن أحدا لا يمتنك روشتة 
شافية أووصفة جاهزة للبناء الفيلمى الأمثل 
ولاحتى للبناء الفيلمى الأكثر ملاءمة 
للحاضرء وإنما تكفى الإشارة إلى عبقرية 
الأداةٍ السيدمائية القادرة على أن تضع 
المبدعين وجها لوجه أمام حريتهم وفهمهم 
لأنفسهم وللعالم من حولهم بما تتيحه من 
عوالم وأزمنة وأشكال خصبة وافرة قدر 
خصوبة ووفرة تلك الحرية» ولعل لدينا من 
وعى الناس وأخيلتهم وعيونهم مرايا سحرية 
ناطقة تيسر المهمة وتجلوالحقيقة وتنأى 
بالهدف النبيل عن أن يكون ضربا من 
الألغاز. # 
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موار: بندر عبد الحميد 


بندر عبد الحميه : معنا 

المخرج مدكور ثابت الأستاذ 
بمعهد السينما ورئيس المركز القومى للسينما 
ومؤلف كتاب «النظرية والإبداع فى سيناريو 
وإخراج الفيلم السينمائى» وهو كجاب كبير 
يتكون من +1/صفحة فيه كثير عن السينما 
بين النظرية والتعلبيق .. ومعنا أْيَا سمير 
فريد وقد عرقناه ناقدا منذ ربع قرنء يتابع 
نشاط السينما العربية والعالمية فى الصحافة 
ويصدر من حين لآخر مجسوعة من 
المقالات على شكل كتاب متخصص فى 
إحدى اتجاهات السينما . وقد اخترنا أن تكون 


الندوة مفتوحة نطرح ونناقق فيها بعض. 


مشكلات السينما العربية مع التركيز على 
السينما المصرية .. فالفيلم القصير فى مصر 
كان فى بداية صناعته ذا حظ وأفر من حيث 
الإنتاج السينمائى ولكنه انحرف فى السنوات 
العشرين الأخيرة ؛ هناك أسباب يمكن أن 
نحددها .. ففى العشرينيات كانت الأفلام 
التسجيلية هى الموجة المرئية الرئيسية 
للإنتاج السينمائى» وفى الأريعينيات كانت 
هناك جريدة سينمائية عالمية وجريدة 
سينمائية مصرية ؛ وقد عمل د.شابت فى 
أبحاث هذا الموضوع؛ وشارك بالأفلام 
التسجيلية التى كانت تغطى أحداث الحياة 
الاجتماعية فى الستينيات فى مصرء ويمكلنا 
الآن أن نثير مجموعة من الأسئلة : 

هل مشكلات الفيلم القصير مثل كل 
مشكلات السيئما نفسها ؟ 

وهل هى مشكلات اقتصادية أم مشكلات 
لها أسباب أخرى ؟ 

وما هى المراحل الذهبية النى مربها 
الفيلم القصير ؟ ولماذا انحسر هذا الفيلم؟ 

مدكور ثابت: 

بداية أشكر الأستاذ / بندر عبد الحميد 
على هذا التقديم والظروف التى جمعتنا معا 
فى هذا اللقاء .. وهو يستحق هذا التقديم ذاته 
الأنه من أهم صناع الحركة الشقافية فى 
الوطن ألعربى؛ ومن المؤكد أن اسمه يعرفه 
المشقفون إذ تصل إليكم بعض أعداد مجلة 
الحياة السينمائية؛ كما أن دوره معروف فى 
سوريا مثلما هومعروف لنا فى مصر تماما . 


ويسعدنى أيضا أن يكون معنا على 
المائدة نفسها واحد من الرواد قى جيلى 
السينمائى الذى بدأ مند النصف الشانئ فى 
الستينيات فى مصر وهو سمير فريدء ولا 
أغالى عندما أقول إنه من أهم نقاد حركة 
السينما التى بدأت مند ذلك ألحين فى الوطن 
العربى بأكمله » وهوأيض] من أهم الدماذج 
التى برزت فى جيلى؛ وأيضا من دفعتى وإن 
كان كل منا من معهد دراسى مختلف » وهو 
الثى قدم مدكور ثابت مخرجا فى أول 
أفلامه والذى كان أول أقلام خريجى المعهد 
العالى للسينماء وأنا أذكره بما قدمه تحت 
عدوان «ثلاثة فرسان للسيئما الجديدة فى 
مصرء وكان أول ثلاثة أفلام يخرجها 
خريجون من المعهد العالى للسيئما فى مصرء 
ريما أكون قد تطرقت إلى حديث الذكريات» 
ولك لأثنا فى جاسة تكاد تكون أسرية ولكن 
لافرق بين الأسرية والمنهجية فى الدفكير 
مادمنا فى مجال ندوة » ولذلك أرى أن يكرن 
لدينا مداخل ومحاور فى مجال النقاش الذى 
سنتحدث فيه . ومن المؤكد أننا إزاء ندوة 
وليس محاضرة وهناك فرق كبير بين الاثنين 
» فالمحاصصرة يلقيها محاصر ومادامت ندوة 
فحن كلنا مشتركون فى الحوار, فربما تقول 
المنصة رأياً وربما يكون الاختلاف معها من 
الماض رين هو الأصح ء ولكن الأهم 
هوالمحاور التى نتحدث فيها . 

تصورى فيما طرحه بندر عبدالحميد 
عن مشكلة الفيلم التسجيلى العربى وخاصة 
المصرى ‏ المنطاق الحقيقى وقبل أن نتحدث 
عن مشكلة الإنتاج وماسمى بالانحسار للفيلم 
التسجيلى علينا أن نقف أولا على تحديد 
المفاهيم التى تتعلق بالفيلم التسجيلى لأنه من 
الشائع أنه كلما كان الفيلم قصير) قيل إنه فيلم 
تسجيلىء كلما كان هناك فيلم يجمع بين 
الأداء التمثيلى والتسجيلية فأيا يقال إنه فيلم 
تسجيلى؛ وتختلط الأمور فى هذه المسائل» 
وتحضرنى فى هذه اللحظة دراسة مهمة جدا 
السمير فريد ؛ أعتقد أنها كانت فى مهرجان 
الإسماعيلية منذ سنتين ؛ وكانت أول 
استجابة لمثل هذا التساؤل؛ ولكنى أعتبر أن 
هذا هو البدء الحقيقى لمناقشة المشاكل؛ كذلك 
يجب أن نض بط المصطلح ؛ ليس بالمعنى 
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المهنى ولكن على الأقل يما يحمله من مقهوم 
حقيقى يذير ويصّيء لنا ما هو القيلم 
التسجيلىء يعد ذلك مياشرة يمكن أن نتطرق 
إلى بقية المشاكل التى تعدث عنها الأستاذ 
بتدرء وأنا أْيصا نى رأى شخصى قيما أسماه 
بتدرء انحسار الفيلم التسجيلي: أريد أن أقول 
إن القيلم التسجيلى لم يتحسر إتتاج وهذه هى 
الكارثة الحقيقية » فالقيلم التسجيلى نا قيس 
بالكم الإتتاجى ‏ وتحن أجرينا إحصائيات- 
تجد أنه ينتج الآن أككر بكثير مما كان قى 
سنوات سابقة» تكن الممللوب هو البحث عن 
إجابة للتساؤل القالي: لماذا بالرغم من كثرة 
الإنتاج قالفيلم التسجينى لا يجد مكاته الى 
كان يلعبه فى قترة من القترات ؟ هل ذلك 
راجع إلى نوعية ما يتم إنتاجه قى هذا 
الكم؟.. أم أنه راجع إلى مناخ معين مثل 
قترة الستينيات والسبعينيات ؟ هل هى حرية 
الفكر والقيود الرقابية التى أثرت على نوعية 
المنتج فى داخل القيلم ؟ هده الأسباب كلها 
يتم بحذهنا وبالتالى تدخل فى المشكلة ونعود 
إلى النقطة الخاصة بالمفهوم الخاص بالفيلم 
التسجيلى . 

قفى تصورىء أن تعريف وفهم الفيلم 
التسجيلى يبدأ بالنفرقة بينه وبين الخبر 
المأخوذ من الجريدة السينمائية كمحاولة 
اللفهمء وأنا أدخل من هذا المدخل لأن أحد 
الطلبة لدي فى المعهد سألنى فى أحد الأيام 
هذا السؤال والذى قد يبدو بسيطا » ولكنى 
اكتشفت أثناء إجابتى عنه أن هذا هو المدخل 
الحقيقى لهذه المسألة وقهم ما هو الفيام 
التسجيلىء لأنه للوهلة الأولى قد يبدوأنهما 
شيء واحدء فالكاميرا فى الجريدة تسجل ما 
يحدث أمامهاء والكاميرا فى ألفيلم التسجيلى 
تسجل ذات الحدث الذى يطرحه الواقع » 
ومع ذلك نقول إن:هذا الفيلم يتم فى جريدة 
سينمائية ولا نعتبره فيلما تسجنيليا لأنه يقدم 
ذات العمل تماما مثل الفرق بين أى عمل 
فنى وبين كتابة خبر فى الجريدة » فيدخل 
هذا فى نطاق التقرير ويدخل ذاك فى نطاق 
الإبداع الفنى ؛ فكل منهما يؤدى وظيفة 
مختلفة من.خلال, الأدوات ذاتها ؛ والفيلم 
التسجيلى هر تقديم رؤية لفدان » مما يجعل 
من العمل المتكامل الذى يستخدم ذات المادة 
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الإخبارية هده عملا قنياء مثله مثل اللوحة أو 


' قصيدة الشعر ء بدليل أنه يحتوى على أحد 


الآبنية الفنية بداخله .. ففى الفيلم التسجيلى 
يمكن أن يكون هناك القصيد السينمائى » 
وتعتبر رؤية القنان هى المدخل الأول 
للاعتبار إذا ما كانت أمام فيلم تسجيلى أم لا» 


وبالرغم مما يجمع بين الائنين من الأدوات 


وأسلوب العمل فكلاهما يسع الكاميرا إزاء 
مايطرحه الواقع : أى لايتدخل قيما يبجرى 
أمام الكاميرا بأى شيء ء فالكاميرا مادامت 
تصور الحدث كما يطرح نقسه فهذا نوع من 
التسجيل ٠‏ ولكن ذا تدخل المخرج الذى يدير 
هذا العمل الآن (مشيرا إلى مخرج كاميرات 
الفيديو التى تصور الندوة ) وقال يا أستاذ 
بندرأدر كتفك إلى اليمين » مادام هناك 
تدخل فى مجريات الواقع أمام الكاميرا فأنا 
شخصيا لاأعتبر هذا فى نطاق التسجيلية» لأن 
التسجيلية تتم فقط بالتقدم إزاء ما يطرحه 
الواقع» لكن القضية الأخطر من ذلك أنه قد 
يفهم من هذه المسألة أن كلمة تسجيلى هى 
مجدرد نقل للواقع , إطلاقا لا..إن كل 
المعطيات والحيثيات الخاصة بأسلوب هذا 
العمل لا يمكن أن تعنى نقل الواقع بأكمله بل 
يتوفر بداخله عدصر الاختيار الذى يتوفر 
داخل أى عمل فلى إزاء نظرته للواقع » بدء 
من تحديد زاوية الكاميرا إِذْ لماذاءتم الاختيار 
لهذا المكان وتم عزل هذا الجزء ثم عزل هذا 
الجزء الثانى ؟؛ هذا فى حد ذاته عمل إرادى 
للاختيار فيما أنوى تقديمه للمتفرج :ولماذا 
أنتقل بالزاوية فى هذا الاتجاه ؟ هذا فى حد 


ذاته اختيار كلك اختيار» حجم اللقطة .. 
لقطة كبيرة أم لقطة عامة ء هذا قرار من 
فنان القيلم .. بل وتستكمل هذه المسألة فى 
البناء الفيلمى تاته الى يعمل يه هذه المادة 
ألتى تم تصويرها من الواقع » عندما يدخل 
المخرج إلى «الماقيولا؛ ويبدأ قى تركيب 
لقطاته فإن وصّع اللقطة الكبيرة للأّستاد بتدر 
قيل اللقطة الكبيرة للأستاذ سمير , فئلك 
يصنع فرقا فى للمعنى عما لووضّع اللقطة 
العامة بدلا منهما وهكدًا.. 

وهتا بالتالى يقودتى الى النقطة الثالئة 
والأهم وهى النقطة الحاسببة التى تساعدنا 
على اتخاذ قراريشأن مفهوم السينما 
التسجيلية: 

إن التسجيلية أسلوب وليست نوعية 
بمعنى أن من يعمل بناء على هذا المفهوم 
ليفهم به التسجيلية يستعليع أن يقدم الفيلم 
العلويل والذى تكون مدته ساعكين» أما الفيلم 
الروائى والذى مدته ساعتان أيصًا يستطيع 
أن يقدم السرد الروائى ولكن بأسلوب 
تسجيلى» وليس شرط أن الفيلم النسجيلى هو 
انوعية معيئة لكل ما هو قصيرء أو أن الفيلم 
الروائى هو كل ما يصل إلى طول الفيلم الذى 
يعرض فى السينما التجارية بالمقياس السائدء 
وما عدا ذلك فهو سينما تسجيلية.. هذا ليس 
صحيها. 

التسجيلية فيما تحدثنا عنه تصبح أسلوبا 
يمكن العمل به فى أى نوع من الأنواع 
المطروحة أمام السينمائى. هناك تجريبية فى 
داخل الفيلم التسجيلى» هناك سينما الشعر فى 
داخل الفيلم التسجيلى؛ هناك كل هذه الأنواع 
نستطليع أن نقدم عليها ونفهمها بأسلوب 
السينما التسجيلية .. هذه هى النقاط الدلاث 
التى أتصور أن تكون مدخلنا بفهم وبوضوح 
إلى السينما التسجيلية التى توفر رؤية للفنان » 
علما بأن التسجيلية ليست مجرد نقل للواقع 
بالرغم من أن أول شروطها ألا أكون متدخلا 
فى هذا الواقع» لكن أنا متدخل باختياراتى 
ومتدخل بأدواتى اللغوية التى أعيد بها بناء 
المفردات السينمائية . 

التسجيلية إذن أسلوب وليست نوعية ٠‏ 
ريما أكون قد أطلت فى هذه النقعلة ولكدها 


تطرح القية التى تتحدث خلالهاء وأنا أعلم 
أن الأستاذ سمي ركان له بحث طويل قى هتا 
الموضوع » وإضافته سيكون فيها إثراء شديد 
لهذه للمسألة » وسيكون لى تعقيب آخر على 
النقطة آلتى طرحها الأستادذ بستدرقفى 
موضوع لنحسار القيلم التسجيلى» ومرة ثانية 
أوكد أن ما لنحسر ليس الفيلم التسجيلىء لآنى 
أعرف ما ظهرمن كم الإنتاج مثل قيلم 
نداء مصر- قديماً كان ستوديو م صر ء ثم 
بعده كانت شركة شل- وبعض الجهات 
الجانيية البسيطة ‏ تنتج ألفيلم السينمائيى 
التسجيلى فى مصر ء إلى أن أصيح القطاع 
العام هو الذى يقدم هذا الإتتاج بالإضافة إلى" 
التليغزيون ‏ وأُصيف من بعد إنداج القطاج 
الخاص فى السيئما التسجيليةموأنا كمال 
باستثناء فيلمى الأول «ثورة لمكن » الذى كان 
أول أفلام المركز القومى للسيد.! التسجيلية 
عندما ا نشئ عام 177 أما بقية أفلامى 
التالية فكانت من إنتاج قطاع خاص » وسنجد 
شركات كثيرة تبدأ من فيلم«الرؤية»الذى 
نتحدث عنه مرورا بالفيلم الدعائى وبالأقلام 
التعليمية التى تنتجها وزارة الصحة وتنتجها 
كلية الشرطة وجهات متعددة أخرى , 

الكم أكبر مما تصور ولكن ييستى 
التساؤل: 

لماذا كانت السينما التسجيلية تجد مكانها 
فى الماضى ؛ أما الآن وبالرغم من زيادة 
الكم الإنتاجى فلم تعد تجد مكانها؟ ذلك 
امتداد لتساؤل الأستاذ بندر ولكنى أعيد 
صياغته من زاوية أخرىء وأشكرالأستاذ 
بندر علئ تقديمه وليتفضل الأستاذ سمير 


بالتحدث . 


سمير فريد : 

استكمالا للجزء الأخير من كلام د. 
مدكور من أن الكم الإنتاجى قد ارتفع ومع 
ذلك لم يعد يوجد مكان للفيلم التسجيلى وذلك 
لأن مكان عرصه قد تغير وأصبح الدليفزيون 
ودار العرض ولكن كفيلم سينمائى قصير قد 
يعرض قبل الفيلم الروائى» فالأفلام النسجيلية 
فى مصر والعالم تعرض كفيلم قصير مدته 
عشر دقائق ‏ قبل الفيلم الطويل مما أدى إلى 
مفاهيم خاطئة عن الفيلم التسجيلى عموما, 


النزول من السفنينة: .لويس لوميير 
«الطبيعة ملتقطة أثناء العمل» ومنظر لمائلة قى 


لقد اعتقد الجمهور أن الفيلم التسجيلى لايد 
أن يكون قصيرا وأنها سمة أو شرط من 
شروطه القانونية أن تكون مدته عشر دقائق» 
وكدّلك اعتقد الناس أن أفلام الرسوم 
المتحركة خاصة بالأطفال» والأسوأ من هذا 
يسمونها أقلام ديزئىء ولكن يوجد آلاف 
ألفئيين العاملين والمخرجين فى الرسوم 
المتحركة ولا يسمونها ديزتس أو ميكى 
مساوس فتلك مجرد شهرة شائعة» فيوجد 
أفلام متحركة قى كل مكان وبالذات دول 
شرق أوروبا وفى قترة الشيوعية بالدحديد 
نهضت أفلام الرسوم المتحركة بشكل غزير 
غير مفهوم ٠‏ قمثلا تشيكوسلوفاكيا كانت 
متقدمة ولديها فنان فى الرسوم المتحركة وهو 
ترائكا وهو أهم من والت ديزنى بالتأكيد 
من الناخية التكديكيية والفكرية والحرفية 
فهناك مثلا مدرسة «زغرب 2 فى 
يوغسلافيا وشهرتها الشائعة أنها مدرسة 
أفلام رسوم متحركة . 

ميكى ماوس وديزئى لائد بالرغم 
من أنها أفلام طويلة ومع ذلك أقبل عليها 
الجمهور.. فهناك أفلام رسوم متحركة طويلة 
مند الكلاثيديات ‏ منذ فيلم (فانتازيا) 
لوالت ديزنى لمخرجين معروفين جدا فى 
أمريكاء فالفيلم الأخير( الحستاء والوحش) 
فيلم رسوم متحركة طويل» فمسألة الارتباط 
بين القصر وبين نوع الفيلم من الناحية ألفنية 
ارتباط خاطئ وشائع ٠‏ فالسينما النسجيلية 
تصنع أفلاما قصيرة منذ العشرينيات وتوجد 
فى دول أوروبا وروسيا الشيوعية ولكنها غير 
مندشرةء وليس لها نجاح وجاذبية الأفلام 
النمثيلية .. ولكن ما حدث فى عصر 
التليفزيون أن الفيلم القصير الذى إعديد 
عرضه فى دور العرض قبل الفيلم الروائى 
الطويل» انتقل ليه وأصبح يعرض سواء كان 
قصير) أم طويلا وأصبح الفيلم التسجيلى 
الذى يعرض فى دور العرض فيلماً تسجيليا . 
طويلا ويعرض فى «بروجرام »منفرد وهذا 
هوالانقلاب الذى حدث فى ال15سلة 
الأخيرة . 

وقد أدى ذلك فى عام "11 إلى وجود فيلم 
أمريكى عن عالم الرياضيات «ستيفن / 


171  1591/  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


هاوكتج وهوثالث عالم رياضيات يجلسى 
على كرسى الرياضيات فى الجامعة بعد 
«نهوتن وأينشتين ٠‏ وقد دم عله فيلم 
تسجيلى مدته ساعتأن فهو شخص معقد 
ولديه مشاكل فى السمع وحالته الجسمائية 
غير عادية؛ وعندما تم الانتهاء من الفيلم 
وعرض فى دور العرض حقق إيرادات أعلى 
من ٠٠١‏ فيلمء وبلغت جملة إيراداته ثلائة 
ملايين دولارءو.كان يعرض فى «يروجرام» 
كامل . وقيلم آخر لشركة فوكس الأمريكية 
وكان أول فيلم تنتجه منذ ثلاث سنوات وكان 
عن جزار ليون « كلاوز باريينج » وهو 
القائد النازى فى مقاطعة ليون بفرئسا وقد 
ارتكب هذا القائد جرائم يشعة صد الفرنسيين 
وقد أنتجته شركة فوكس وتكلف عشرة 
ملايين دولار وعسرض فى دور العسرض 
والتليفزيونات وحقق نجاها ضخما غطى 
تكلفته . :0 

فالفيلم التسجيلى اليوم غير مرتبط بأن 
يكون قصير) أويعرض قبل الفيلم الروائى 
الطويل ٠‏ ولكن ما زال ذلك هو الفهم الشائع 
للأفلام التسجيلية ؛ والداحية الثانية هي 
التليفزيون » فأنا فوجكت اليوم بأن تليفزيون 
أبو ضبى يعرض فيلما عن الحرب 
الإسبائية (477) ومدته ساعتان إلا ريما 
فسعدت جلا لأنى وجدت تليفزيونا عرييا 
يحترم المتفرج؛ ويعرض فيلم) تثقيفيا تعليمي 
عن الحرب الإسباتية وهى من الأحداث 
المهمة فى التاريخ المعاصرء وأسعدنى ذلك 
جد أن يصبع التليفزيون وسيلة تعليمية 
تساعد المتفرج أن يعرف ويتعلم وفى الوقت 
نفسه يحترم المتفرج؛ ولكن للأسف الشديد 
هذا موضوع مستحيل أن يعرض فى مصر 
لأنه موضوع ثقيل ومدته ساعة ونصف » 
فلماذا نربط بين الأشياء المسلية والأشياء 
الجافة الثقيلة ؟ ولماذا لايجد المشاهد متعة فى 
مشاهدة شيء صعب وجاف ومعقد ؟ فنحن 
من صنعنا الشعر فالشعر عبارة عن تورية 
وغموض منظم بطريقة معيئة؛ وبحور الشعر 
شيء غامض وليست جزءا من الطبيعة » 
لذلك فمن المفروض أن من يصدع الشقافة 
العربية يكون شاعراء لأن الدراث العربى 
مليء بالشعر وحب التفكير وإعمال الخيال» 


١557 ديسمبر‎  ةرهاقلا‎ 


ندوة الفيلم التعجيلى 


ولكن لمانا يبعصرنا الطبغزيون فى شيء 
ثابت وواضح ؟ ولم أى شيء من الغموض 
فى أى عمل يجعله مرفوضا وغير 
جماهيري؟» فمن أعطاه الحق ليتكلم باسم 
الجماهير فهذا نوع من الحكم العسكرى؛ فأنا 
أعدبر الفيلم التسجيلي شيئا ممتعاء فالفيلم 
الذى رأيته اليوم سهل ويبين كيف تطورت 
الحرب فى إسبانيا ولم قتل 1.0,٠٠*‏ 
إسبائى فى هذه الحرب.. وكيف أن هتلر 
جمع جميع الأسلحة فى الحرب الإسبائية؛ 
لذلك أريد أن أقول إن التليفزيون عليه 
مسئولية كبيرة تجاه الفيلم التسجيلى ٠‏ 

وكما يقول الدكتور ثابت فالإنتاج غزير 
والتليفزيون يفتح فاه ١4‏ ساعة وليس علده 
مشكلة إنتاج ولكن فى نوعية العمل المسلى أو 
غير المسلى » ولِيسٍ بالمرورة أن كل ما 
يدير الخيال غير مسل . فلماذا يحكم علينا 
التليفزيون بنوعية الأفلام التى نراها » فمثلا 
مخرج كخيرى بشارة أخرج فيلماً وقال لن 
أعرض هذا الفيلم فى بنى ‏ سويف لأن 
الجمهور لن يتقبله ولكن كان المفروض أن 
يعرض الفيلم ويرى النديجة سواء كان 
الجمهور سيقبله أم لا ... فلماذا الحكم المسبق 
على الجمهور؟!! فتجار السينما يخرجون 
بآراء غربية؛ فمثلا فيلم,ثلاثة على 
الطريق» لمحمد القليوبى قالوا عنه إنه 
فيلم فلسفى وذلك لأن القليوبى وضع بعض 
المشاهد النسجيلية الحقيقية مع قصة الفيلم 
فمثلا تقطع الأحداث بعرض لقطة لأحداث 


لبنان ومرة أخرى بعرض جَرْء من الأحداث 
فى فلسطين وأفتائستان وهكذا , وقال 
عنه النقاد إنه فيلم تسجيلى ولن يستمر أكثر 
من أسبوعين ولكنه اسدمر ثلاثة شهور 
وتجاوزت إيراداته إيراد فيلم «المشنسي» 
العادل إمام . وقد أقبل عليه الجمهور لأن 
فيه شيئاً جديدا لم يعتده الجمهور . 

السينما بدأت أصلا تسجيلية لأن أول 
أقلام لوميير سنة 1845ء وهو فيلم «وصول 
القطار إلى. المحطة؛صور خروج العمال 
من مصانع ليون . وحتى عندما بدأت 
السينما التمثيلية» فمثلاً عندما كانت سارة 
برنار تمثل على مسرح كانوا يعتبرون 
المشاهد أو الفصول الأولى تسجيلا للعرض 
المسرحى دون توضيح؛ وذلك لأن السينما فن 
عمره ٠٠١‏ مائة سنة ويعتبر فنا حديثا 
بالنسبة للفنون الأخرى؛ وقد استمر لمدة 
عشرين عاماً بدون توضيح حتى بداية 
العشريديات عندما تظهر الدظلريات 
ومن ضمنها كان توثيق كلمة (دهه) 
قام بها طرسون سنة 7١‏ فهو فى الحقيقة 
اختار كلمة ترجمناها بكلمة ٠‏ تسجيلى ؛ 
ولكنها غير تسجيلى باللغة العربية» ولكن من 
ترجمها «تسجيلي؛ معذور ولكن فى قواميس 


٠‏ كمختار الصحاح فالتسجيل هو تدوين 


الشيء وتأكيده وتأريخه بداريخ وأشياء من 
هذا القبيل بغض النظر عن اللغات والتسميات 
المختلفة» فالفيلم التسجيلى هو«فيلم بدون 
تمكيل؛ لذلك يستخدم الأمريكان 
(20046302) ويستخدمونه بالسلب ولكن 
الإنجليز بعضهم يستخدم 
(لاقةمعدسداءه12) الفيلم التسجيلى ٠‏ 

وكما شرح مدكور هو فيلم بدون تمثيل» 
ولكن بصفة عامة هو فيلم يعتمد على بحث 
موضوع فى الواقع؛ ومن من المفاهيم 
الخاطئة البرئامج المصرى السينمائى «السيدما 
لا تكذب ولاتتجمل ؛ فهذا خطأ لأن الفنون 
كلها تكذب وبذلك أصبح مفهوما أخلاقيا 
حتى لوكان فيلماً تسجيلياً فهل هو لايكذب 
ولايتجمل ؟ فذلك مفهوم خاطئ لأنها أفلام 
دعائية لأن الكذب فى الأفلام التسجيلية مهم 
جداء فالموضوع ليس موضوع «لاتكذب 


ولاتتجمل» ولكنه موضوع بحث مفاهيم » 
فهذه المفاهيم شائعة بدون البحث فى الواقع 
ولكن الوثيقة تصيح شيئاً آخر بمرور الزمن 
عليها . فنحن مثلا سنسجل هذه النكوة ولكنها 
ليست وثيقة ولكن ستصبح وثيقة بعد مرور 
عشرين وخمسين سنة عليها وعندما يدرك 
الناس أن الحاضرين لهم أهمية. 

الوثيقة تبقى بفعل عوامل أهميتها » 
فالتليفزيون عندما يسجل مع طه حسسين 
لايمسح الشريطء ولكن عندما يسجل مع 
شخص عادى يمسحه؛ ولكن الفيلم السينمائى 
لايوجد نيه مسح ولأننا نمتدفظ بالفيلم 
السينمائى وتحفظ الأفلام التى تحتوى على 
وقائع مهمة وأيا توجد أفلام لاتحفظ ولكن 
يوجد دول تحفظ جميع الأفلام لأنها لاتعرف 
ما الذى سيكون مهما أوغير مهم والأصح هو 
الاحتفاظ بكل شيء لأننا لا نستطيع أن نقيم 
هل هذه الشخصية نات قيمة أم لا أو هنا 
الحدث مهم أم لا . 


فالوثيقة هى الوثيقة المختلفة عن الفيلم 
الوثائقى؛ فالكلمة فى العربية لها مرادفان أو 


لفظتان فالمقابل «لتسجيلى ؛ (معدمباءه2) 
والمقابل ٠‏ لوثائقى » (2671تناء1<0 ) » ولكن 
فى اللغات الأخرى لها مرادف واحد وأنا أرى 
وذلك اجتهاد شخصى منى- فى بحث د. 
مدكورء هو أن ننتهز أن لغتنا أعطتنا كلمتين 
فنحاول أن نعطى كل كلمة ملهما مفهوماً 
مختلفاً عن الآخر . 

فأفترح أن يكون الوثائقى هوما صرّر 
لأغراض أخرى مثل فيلم الحرب الإسبائية 
والذى عرض فى تليفزيون أبى ظبى اليوم ٠»‏ 
لم يصوره مخرج واحد ولكنه مجموعة 
وثائق مدتها ساعة ونصف هى خلاصة 
لعشرين ساعة شاهدها المخرج وصورها 
مصورون مختلفون» فمثلا الجريدة الإسبانية 
كانت قد صورت صور) عن الفاشية فيأتى 
المخرج ويستخدم الصورة نفشها ويعرضها 
فى إطار آخر ولذلك اقترحت أن تكون 
الأفلام التى تعدمد على لقطات سيئمائية 
صورت لأغراض أخرى غير صنع الفيلم 
تسمىء «وثائقياً »طالما لايوجد تصوير جديد 
فى سلة إنتاج الفيلم . 


قمثلا قيلم صوّرعن ميدان العتبة فيه كل 
معالم الشارع وإلحى فهو فيلم روائى وإكنه ذو 
طابع وثائقى» وكلمة ( من 
للممكن أن تعللق على كل شيء فمثلا بحث 
عن حرب تصبح أشياء كثيرة فيه 
(3ئة امع ه20 ) فى حين أنها فى وقت 
حدرثهالم تعامل فيهكى 
(مقامعدسسهه1) ).. مثلا فيلم عطيسات 
الأبنودى عن منطقة ما قى البرارى لايوجد 
فيه (20010 ) فهو عن مجموعة من 
الداس.. منزل أى شيءء فماذا يسمى فى 
اللغة العربية ؟ هل يسمى .2061012 مع أنه 
فيلم تسجيلى لايوجد فيه .23ن2061 ٠‏ 

مدكور ثابت : 

الإضافة التى قدمها الأستاذ سمير فى 
بحثه والتى تعرض بإيجاز لها » هى محاولة 
للإجابة عن التساؤلات الناتهة عن 
الازدواجية فى الترجمة » فأشار إلى أن هناك 
توشيقا سواء أكان بالصورة أم بالورقة فى 
مصاحة الشهر العقارى » فالوثيقة لها 
مفهومها الخاص لكى يتحدذ المفهوم الخاص 
بالفيلم التسجيلى , ثم نرجع الى ما بدأت 
بذكره فى البيان كمفهوم » فالفيلم التسجيلى 
عمل فنى بكل مقاييس العمل الفنى مثله مثل 
اللوحة والقصيدة أو القصة أو مثل عمل فنى 
أوأدبى به رؤية فنان كما قال الأستاذ سمير» 
وبه ما يجذب من الناحية الفنية بالرغم من 
أنه يسجل الواقع ولكنه ليس نقلا للواقع » 
فالواقع مجرد مادة له كما قلت حضرتك » 
وذلك لأنه يختار وهذه رؤية فئان مرور 
باختياره للزاوية وحجم اللقطة وهويصور 
فلاناً ويتغاضى عن الآخرء فهذا الاخنيار 
يمثل جزءا من رؤيته .. جلس على «الماقيولا 
»ووضع هذا جنب ذاك » ألغى كلام ووضع 
بدلا منه مؤثر) صرتياء هذا اختيار وإعادة 
تشكيل لمعطيات الواقع . عطيات 
الأبنودى. 

عندما صنعت فيلماً من الأفلام التى 
تحدثت عنها سيادتك ٠‏ ولو أردنا تطبيق هذا 
نظريا عليها » نجدها قد عملت عملا فنيا 
اسمه تسجيلى , فهى ذهبت إلى القرية ولكنها 
لم تطلب من أحد أن يبتسم ويقول إنه سعيد 


بحياته » ولكنها التقطت ما يحدث , وهذا هو 
ألشرط الأول لأن يكون تسجيلا ء أى تسجيلا 
الما يطرحه ألواقع وليس تلاعبا فى الواقع ٠‏ 

هناك حالات من الممكن فيها أن تستفز 
الأحداث فى الواقع قتصنع موقفاً معينا لكنه 
ليس تمثيليا .. تقصد فى احظة من اللحظات 
أن تطلق إشاعة فى مكان ما وتريد أن ترصد 
رد فعل الإشاعة » لأنك تريد أن ترصد ما 
سيطرحه الواقع وتقوم بتسجيله ؛ ولكن أن 
تدخل شكرى سرحان وتطلب إليه أن يقول 
الإشاعة فهذا هو الكذب بعينه » فأئت ملتزم 
بما يطرحه الواقع» وفى الحقيقة فأنا سعيد 
بالئقطة التى أضافها الأستاذ سمير فيما 
يتعلق بالفيلم التسجيلى والفهم المسبق الشائع 
فيما يقال إنها أفلام ثقيلة الظل ؛ وضرب 
أمثلة عديدة لهذه المسألة. : وهذه حقيقة 
مردها إلى نوعية الفيلم التسجيلى الذى يطرح 
على المدى الواسع فيسيء السمعة لمفهوم 
الفيلم النسجيلى ؛ حيث يبدو وكأن الفيلم 
التسجيلى هو فقط ما يتم إنتاجه عن مجمورعة 
المساجد فى مصر . 

فالأفلام التسجيلية الحقيقية لا يتم 
عرسها على الدطاق الوانئع بحيث يتعرف 
ألناس على المقصود بالسينما التسجيلية والتى 
وضعت أول شرط لها فى أنها تدميز عن 
الخبر فى الجريدة السينمائية بأن فيها رؤية 
فنان مثل رؤية الشاعر تماماء فالرؤية تتحكم 
فى الصياغة والبناء وفى الشكل الذى سيقدم 
به لدرجة أنها من الممكن أن تصل إلى 
درجة البناء الشعرى؛ فمن المؤكد أنها ستصل 
إلى الناس مثلها مثل أى عمل فنى ٠‏ 

النقمطة الأخطرمن ذلك؛ أن هناك سينما 
.تجذب وهى سينما استكشاف الواقع بفمادمت 
“أمتلك رؤية فإما أننى أستكشف الواقع أو 
أطرح تساؤلا , وهذا يتحكم فى الصياغة 
والتى شبهها سمير بالشعر وما قد يحمله من 
الغموض فى التركيب وفى صياغته ؛ بما 
يضيف نقطة أن الفن دائما فى صياغته 
يطرح التساؤل ؛ وكلما قدمت الإجابة عن 
االتسازل السابق فإن الإجابة ذاتها ستكون 


' مادة للسؤال التالى » وإن افتقدت هذا التساؤل 


لم تعد تقدم فنا - 


القاهرة ‏ يناير ‏ 15417 د 117+ 


تعصرنى مقولة وأنا سعيد بها جدا قالها 
صديقى وزميلى العزيز المخرج داود 
عبدالسيد ء وجاءت «ماتشيكا » فى 


الرييورتاج المعمول معه بمناسبة الوصقات . . 


المسبقة عم يريده الجمهور ققال: ٠‏ أنا أقدم 
للجمهور ما لم يكن يعرف أنه يريده » قهو 
صلم بشكل مسيق بأنه يقدم للجمهور ما يطليه 
ولكن لايعرفه بالضبطء ولكن بالمقايل تختبئ 
فكة من للسينمائيين بشكل مسيق وراء جدار 
صلد مفاده أن هذا هوما يريده الجمهور» 
ولكن قيما يتلق بالسيئما التسجيلية ستجد 
هناك نجاحات عديدة فى مهتاف بلدان 
العالم على المستوى للجماهيرى » بل ومئها 
ما حقق أرباء) مادية أكثرمما حققه الفيلم 
الروائى » رغم أنه لم يتوقف عند كل مأ 
يطلبه الجمهور. إنك مطالب أن تستكشف ما 
يريده للجمهور وهو لايعلم أنه يريده فهدا هو 

والآن سأطرح تساؤلا إضافيا لماقد 
طرحناه كمشكلة فى البداية » فنحن نسأل 
لأننا نتحدث عن القيلم التسجيلى كما لوأنه 
خاص بالسيئما المصرية أوبعض ما أنتج فى 
البلاد العربية . 

والسؤال الذى أطرحه : 

لماذا لا توجد سينما تسجيلية فى الخليج 5 
ولماذا لاتوجد سيئما تسجيلية فى أبى ظَببى ؟ 

:السينما التسجيلية لا تحتاج إلى الإمكانات 
وإلى الخبرات التى تقتضيها السينما الروائية 
بدما من إنشاء ستودزوهات واستكمال 
المعدات؛ فأنا شخصيا أتساءل لماذا ؟ فأنا 
الى تجربة فى الخليج: عملت فيلما تسجيليا 
مدته ساعة وإنتاجه كان ضخماً يسمى 
«السفاكين فى قطرء حصلت به خلال 
الشهرين الماضيين على الجائزة الأولى فى 
مهرجان الأفلام النسجإلية الدولى فى 
قرطاجئة فى إسبانيا » لكنى عندما ذهبت 
لعمل التجربة ذهبت أنا ومدير الدنصوير 
المعروف محمن أحمد ومهندس الصوت 
سيد حامد وكل المجموعة المصرية 
والمخرج المساغد إسماعيل عبد الرحمن 
العباسى » كنا نخرج يوميا ومعنا كاميرا 
"امم وأفلام خام وتم توفيرسيارة 
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السبب أن 75٠‏ ممن قذموا السينما التسجيلية 


ندوةالفلم التسجيلى 


ميكروياص.. أخذنا مادة القيلم وتم مونتاجه 
فى مصر ولكن طبعه وتَعمْوسه تم فى لندن 
. للمسألة بالسهولة بمكان وتكن أيصًا هناك 
النقطة الأخطر من هذاء من المؤكد أن ابن 
. اليلد الخليجى ‏ اين أبى ظبى ‏ عندما يقدم 
على عمل فيلم تسجيلى عن بلده لناسه وشعيه 
عندما يستشعر همومهم وأحاسيسهم وأقراحهم 
فمن المؤكد أنه سيقدم الأعظم والأصدق 
بكثير مما سيقدمه مدكور ثابتء وإلمسألة 
ليست بالصعوية كما يتصوره البعض عن 
صعوية الإنتاج السينمائى؛ هذا مجرد تساؤل 
أطرحه ولكنى لا أجد له إجابة أو مبررا على 
الإطلاق . 

عادل فضالى (رسام ) 

الفيم الحسجيلى المسرى أوالفيلم 
البسجيلى العربى عندسا يمثلنا فى 
مهرجانات دولية يُحصل على جوائز كبيرة 
وأحيانا الجوائز الأولى» والفيلم الروائى 
العربى أو المصرى دائم نشعرتجاهه بخيبة 
الأمل مع أنه قد يكون الفديون هم أنفسهم 
تقريبا وليس دائماً فلا يوجد فنيون بدءوا فى 
التسجيلية ثم انتقلوا إلى الروائية» وعندما 
يعملون أفلاما روائية يشعرون بأنهم لم يحققوا 
الطموحات المطلوبة منهم» فأريد أن أعرف 
رأى سيادتك فى هذا الموضوع؟ 

مدكور ثابت : 

أنت لم تبسط الحيفيات ‏ بشكلها المطلوب 


التى أثبتت مكانها وتفوقها سواء على 
المستوى النقدى أو يتحقيق الجوائز فى 
المهرجاتات- عددما أندقلوا إلى السينما 
الروائية بالفعل أفلامهم حققت هذا التواجدء 
والأمثلة على ذلك بالتحديد مثل خيسرى 
بشارة وداود عبد السيد وأسماء البكرى 
وعلاء كريم وهذا بالنسبة للمققارئة التى 
تعقدها . 

كن فى قصورى أن التسازل ينقلنا من 
المحور الرئيسى لمناقشتنا ويدخلنا فى قَصية 
السينما الروائية والندوة أصلا فى السيئما 
التسويية . 

سمير قريد . 

من الممكن أن تعتبر اللغة السينمائية كلغة 
الكتابة على سبيل التشبيه أو الإيضاحء فلغة 
الكتابة تكتب بها (مقالا بهذا شعرا- 
مسرخا) جميعها بنفس اللغة وتكتب بها 
أعمالا رديئة وأعمالا عظيمة . 

نس الشيء بالنسبة للغة السينمائية » 
قالمخرج الذى يصنع أفلام) تسجيلية جيدة 
يصنع أفلاما روائية جيدة والعكس صحيحء 
فالمسألة هى قدراته وإمكاناته ويقف خلف 
الكاميرا ليصنع ماذا ؟ هل يخرج فيلما من 
أجل الريح العادى أم من أجل فكرة معينة أم 
يمتهنها كمهنة من المهن ؟ 

من الأشياء الشائعة فى الثقافة العزبية أن 
المخرج يعمل أولا فيلما تسجيلياً ثم يعمل فيلما 
روائياء هذا أمر غير موجود فى العالم بأسره» 
فالمخرج من الممكن أن يعمل فيلما روائياً 
أوتسجيليا أو قصيراء مثلا منذ عامين فى 
مهرجان فيئيسيا كان فيه فيام تسجيلى 
مدته خمسون دقيقة ٠‏ لجابزا أوسيما , عن 
المدينة التى ولد بها وهو مخرج كبير جنا 
وأيضا «جون بارمن »عمل فيلماً عن حماية 
البيئة فى أيرلنداء مسألة أن من يخرج أفلاما 
روائية لايخرج أفلاما تسجيلية والعكن ؛ هذا 
كلام غريب جدا ليس له علاقة بالسينماء 
فمثلا فيلم عطيات الأبنودى متى يكون 
فيلماً ومتى يكون وثيقة ؟ فمثلا مختار 
أحمد عمل فيلماً عن الدويقة وهوحيّ 
على سفح المقطمْ وأبيد عن آخره وقد عمله 


منذ ع شر سنواتء هذا الفيلم أصبح وثيقة 
ولكن عددما عمله كأن فيلماً تسجيلياء فمن 
تتاول هذا الموصوع بعد ذلك استخدم فيلم 
مختار كوثيقة. 

مدكور ثابيت : 

عددما تونيت رئاسة المركز القومى 
للسينماء أنشأت وحدة جديدةاسمها وحدة 
الملاحقة الوثائقية.. هذه الوحدة مهمتها 
ملاحقة ما يدث من أحداث وتصويرها 
للسينماء أى قعم أن هناك أغراس] أخرى 
تسببت فى إنشاء الوحدة؛ فكما طم سوادتك 
أن وكالات الأتياء تصور الأحداث بكاميرا 
الفيديو لكن عندما نحتاج بعد ذلك إلى وثيقة 
وإلتى صورت على شريط سليلويد لتستخدمها 
أي كان هذا الاستخدام فى القيلم سواء كان 
روائيا أوتسجيليا أوعن حدث ما معين ‏ فلا 
تجد هذا الشريط.. أُنشأنا هذه الوحدة وأصبح 
لدينا مكتبة فى المركز القومى للسيئما وإدارة 
قائمة بذاتها مديرها محمود عبدالسيع 
مدير التصوير ومعه معاونوه وكل المساعدين 
الذين يقومون بالتصوير , 
وإلمثال الذى قاله سمهير عن خيرى بشارة 


وأنه عمل فيلماً عن حادثة سقوط صخرة , 


وذهب وسجلء فعندما تم تسجيل هذاكما 
سجله خيرى بشارة ولكن بهدف آخْر وهو 
الدوثيق ومع لدينا وتمت أرشفته ويتم 
تفريغه على الورق أيضًا » ويكتب مثلا 
«الشوط الفلانى فيه امرأة غليائة ويتم 
الرجوع إليه عند اللزوم؛ لثلك أسميناه وهدة 
الملاحقة الوثائقية . 

لدينا أيسا فى المركز إدارة اسمها الإدارة 
الدسجيلية ولها مدير خاص وتنتج الأفلام 
التنسجيلية.. مستقلة تماما عن الإدارة 
السابقة.. فمثلا الفيلم الثى يخرجه عصام 
حشمت وأعتقد أنه أنهاء هذا الأسبوع» 
يحتاج فيه إلى لقطات عن موقف تجار سوق 
روض الفرج.. هذء اللقطات توجد فى 
الوحدة الوثائقية. 

بندر عبد الحميد : 
حقيقةء إن هذه المحاصّرة أُصَاءت لنا جوائب 
مهمة عن الفيلم التسجيلىء بمعنى آخر فإن 
الفيلم التسجيلى كما قهمنا هو توثيق أو تأريخ 


مرئى مسموعء والدكتور مدكور شرح 
سؤالاضماد! لا يكون هناك سيدما تسجيلية قى 
للخليج العريى ؟ وأا أطوح السؤال يشكل آخر 
أماذا لا يكون هذأك سينما تسجيلية عربية: 
يمعنى لمادا لايكون هناك تكامل ؟ قلماتا 
لايساقر السيدمائيون للمسريون الى اليمن 
ويقومون بتسجيل جواتب ترأثية وتأريخية 
ستلدثر حتما مع مرو رألزمن ؟ هناك تجرية 
لمخرج أجدبى للأسف «فلليني؛ قام بعمل 
فيلم تسجيلى فى أليمن أحرز به كثيراً من 
الجوائز.. اماذا لم يخض المصريون هذه 
التجربة.؟ شكرا. 

مدكورثابت 

إنتى أنفقَ معك فى موضوع سينما 
عربية ولكن المنطلق ‏ كما ذكرت منذ 
لحظات أن أبن كل مُتطقة هو الثى يستشعر 
أحلام وآمال ومعاناة وفرح وأحزان السكان 
فهو أقدر على تقديم سيئما تسجيلية عن 
موطتهء فإذا ريت مثلا باليمن وأعتقد أن 
سيادتك يمنى ولى تلاميد يمنيون يستمليعون 
أن يقدموا سينما لا يستطيع أن يقدمها غيرهم 
وذلك لقدرتهم التى تنعرفهاء ولكن تنقصهم 
المبادرةء فما أسهل أن يخرج مخرج مصرى 
من التليفزيون المصسرى ومعه معداته 
ويسافرإلى اليمن ولكن لن يستطيع أن يقدمها 
كما ستقدمها أنت ابن أليمنء فهذه النقطة 
تستلزم التوقف الحقيقى وهذا هوما طرحته 
وما فهمته من سؤالكء ولكن بشكل آخر لمانا 
لاتظهر المبادرات يطلب التعاون العربى ؟ 
ولماذا لم تطلب أنت ويشكل رسمى ؟ وأقولها 
لك يصفة رسمية وبصفتى رئيس المركز 
القومى للسيدما ء أرسل لى المبادرة وأنا 
سأرسل لك المعدات والكاميرات والمواد الخام 
وأنا أقول لك تفضل تعالى وأنا أستاذ بالمعهد 
- زميلك عبد الملك السماوى - أعطيناء 
الكاميرات: قمثلاً عنما يكون صأاحب 
مشروع من أليمن أو السودان أعطيه المعدات 
وأطلب إليه أن يعمل الفيلم فى بلده ويكون 
يلما تسجيلياً وخاصة لوكان مشروع تخرج 


وذلك لأئه يعمل إثراء للفيلم الدنسجيلى 


والمبادرة تكون منك ومن زملائك. شكرا . 
سؤال : 


أنا أتصور أن فى الخليخ فيلم) تسجيليا 
وعلى الأخص فئ الإمارات فيوجد أقلام 
تسجيلية كثيرة؛ وكان يوجد مركز للإنتاج 
السينمائى تم إغلاقه وتحويله إلى قيديو 
قأصبحت الأقلام تصور يكاميرات النيديو 
ولي افد نصها فنعو - ركنوة جنا 
عن الصيد الهجن عن أشياء كذيرة 
قاستاترا بالأقلام القديمة لوروا كيف جددت 
هده المناطق وتغيرت .. أشياء كخيرة جدا 
ولكن تبقى العملية :598:6 موإن للنظام قد 
اختلف حتى التليفزيون يوجد يه تصوير 
سيئمائى ولكته أصبح بالفيديو ولكى يعرضص 
على شاشة التليفزيون لايد أن تعمل منه 
نسخة فهدا هو ألواقع بالنسبة للقيلم التسجيلى 
الموجود على للفيديو. 

سمير فريد : 

يوجد خلط شديد جدا بين الأمور وهتا 
حدث فى الأردن؛ فالسينما غير الفيديو.. 
الشريط ألسينمائى له عمر والفيديو له عمر 
آخر وتلك مسألة تكنيكية قلا يوجد بلد استبدل 
بالسيئما الفيدير والعكس: فلكل منهما مجال 
استخدام وعمر معينء قالسينما أكبر بكئير 
قلماذا نلغى هذا بذاكء هثاشيء غريب 
جدا.. مثلا بإمكانك أن تطيع مجلة ولكنك 
تطبع جريدة بالرغم من أنك تمتلك 
الإمكانات قهى مسألة إهدار للإمكانات يدون 
فائدةء ومسألة استبدال الفيديو بالسينما مسألة 
خطليرة وأريد أن أقول لسيادتك شيدا فأنت 
تتكلم عن شيء ومدكور عن شيء آضرء " 
فمدكور يتكلم عن الفيلم الاجتماعى مثل 
الحارة قى صنعاء أو أبوظبى» فذلك يتطلن 
أن يكون من سكان المنملقة نفسهاأو 
المشغولين بهاء لكن الأخ يتكلم عن الفيلم 
الثقافى والذى يوجد فيه شيء مشترك بيئناء 
فمئلا فيلم «بازوليني» وهو إيطالى هوفى 
فيلمه تكلم عن العمارة اليمنية وذلك 
باعتبارها طراز إتسانيا لا بد أن يداقع عنه 
والأولى أن يفسل ذلك الفرد العربى وأن يعتبر 
المنلقة العربية كلها أماكن تصويرء فيجب 
أن تكون النظوة العامة مفتوحة على الدول 
العربية بأسرها عض النظر عن كونه مصريا 
أويمتها . 0 
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ولكن ما يزعجدى أنا شخصيا أن أعظم 
فيلم عن الصحراء للعربية هو قيلم ٠,‏ لورانس 
العربء لو أيبيرياء فالصحراء ثقافة كاملة 
غير ثقافة الوادى أوالرادين» قشقافة 
السحراء لا يعرفها إلا ابن الصحراء وهو 
مخرج إنجليزى فمثلا قيس وليلى للمخرج 
التونسى وهو الطيب الوحيشى لا يمكن أن 
تكون هذه صحراء ويكون من عبرعن 
الصحراء شخص إنجليزى.. هذا غير معقول 
فلم يستطع أن يفهم ما هى ثقاقة الصسحراء 
ولكن ‏ للأسف- فالشائع أن يغجل منها 
العرب ويعتبروا كلمة صحراء بمعنى تخلف 
وجهل وتاطحات السحاب هى التقدم؛ لست 
سد ناطحات السحاب ولكن لمانا أصَع هدا 
فى المواجهة وأقلل من ثقافة الصحراء ؟ 
الصحراء حرج منها أعظم الشعراء فى 
الجاهلية وثقافة الصحراء خرج منها لئة 
القرآن للمسلمين وقد نزل بلغة الصحراء» 
فمثلا تخرج سينمائيون عرب من مصر 
والعألم ولكنهم لم يقتريوا مما يجب أن يقتربوا 
منه فالحكاية ليست جملا ماشيآ وصقرا ولكن 
الموّوعء الشخصية» الأسلوب» الدظرة 
للحياة» والاظرة لمرور الوقت وشكرا 

سوال : 35 
كان لى تعليق على دهشة سمير 
وسعادتة بعرض فيلم تسجيلى على شاشة 
7أبوظبى فيوجد فرصة جيدة للفيلم 
التسجيلى والتليفزيونات العربية خاصة لوجود 
القنوات الفسائية؛ فساعات الإرسال طويلة 
جدا ومع ذلك لا توجد مادة تملا هذه 
الساعات فتقريبا يعرض يوميا فيلم تسجيلى 
ولكن المسدولين عن ألفيلم التسجيلى ليسوا 
على وعى بقيمته ودائما يعرض فى الأوقات 
الميتة ألتى تقل فيهأ نسبة المشاهدين ولكن 
يعرض كاستمرار للإرسال » نثلك من 
الضرورى زيادة وعى المسكولين عن الفيلم 
التسجيلى وإلسؤلل ‏ لمدكور بالتحديد.. هل 
على الاستمتاع بالقيلم التسجيلى مثلا هل 
يعرض فى السهرة فيلم تسجيلى ؟ وشكزا ‏ 

مدكور ثايت : 

هذا المؤال غير متعلق بالفيلم التسجيلى 
ولكنة متنطق بمسألة الدجديد فى السيدما 
المصرية والسينما العربية بشكل عام . 
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سمير قريد : 

المسألة مسألة اخديار للموضوع الذى 
سيعرض فى للسهرة.. إِنَا كانت سهرة فيلم 
تسجيلى عن السباط الباقين على قيد الحياة 
من حرب 17: سنجد أن الشوارع فى ذلك 
الوقت كانت خائية ولك لأن الضباط 
الباقين بدموا يموتون فسيهتم بها المشاهد 
لأنه عاصر تلك الفترة وآثارها ياقية إلى الآن 
وهى الأرض المحئلة التى ندفاوض قيها 
امعرقة ماحدث فى تلك الفكرة» فنسمع 
شهادات من أناس حقيقيين؛ شهادات 
غيرمزورة؛ ناس عاديين فنسمع وجهمات 
نظرهم عن يوم معين فى ساعة وإحدة ٠‏ 

يوجد فيلم تسجيلى عمل عن الحرب 
يدعى «ساعات العدالة » فلماذا شربت 
مديئة «درسدن؛ فى ألمانيا بعد انتحار هتلر؟ 
القوات الألمانية هزمت وتوقفت الحربء فإذا 
بالقوات الأمريكية تدك المدينة دكا حتى 
سويت بالأرض.. يبدا المخرج بسؤلل لمانا 
ضربت «درسدن» فسأل الطيار والخبير 
الاستراتيجي وشخصا أمريكيا وعمل قيلما 
فالمووعات وطريقة معالجتها هى الأقلام 
التى تعرض فى السهرة . ٠‏ 

مدكور ثايت.: ‏ ' 

أشكر الأستاد سمير لأنه ذكرنى بواقعة 
وقعت فى مصر وهى عرض فيلم تسجيلى 
عرضا تجاريا قى سينما رمسيس ثم سيدما 
أوديون .. كان فيلما عن الحرب العالمية 


الثائية عرض بعد نكسة:يوتيو 77 فالسينما 
كادت تتكسر قى ذلك الوقت من ككرة 
الجمهور . . 

أتذكر واقعة من عشر سنوات.. كان 
يوجد دورة تدريب خارجية فى الدوحة وكنا 
تدعو للتدريس مجموعة من الطلبة 
الخليجيين والمخرجين وأذكر أنى فى إحدى 
المحاصّرات تناولت موضوعاً مما طرحه 
الأستاذ سمير وكان قد طرحه طالب بحرينى 
اسمه «خائد التميمى ٠‏ وكان موضوع) 
يبدو بسيطا حيث قال إنه يريد عمل فيلم عن 
وساعة القيلولة فى الخليج ».. فى بدلية الأمر 
دهشت فنحن لدينا فى مصر ساعة القيلولة 
ولكنها يست موصوعا جوهريا لبتداء من 
الشكل الذى ترصده و أنتهاء بماذًا ما وراء 
ذلك وما هى مؤثرآته ولكن عندما بدأنا 
نكون الموضوع وبعض تقاصيله على 
السبورة أدركت جسامة هذا الموضوع 
وخطورته ونه سيكون فيلما تسجيلياً خطيرا 
عمرى أنا مدكورثابت ما كنت أتوصل إلى 
تلك الفكرة وإن كنت ققد استدعيت لإخراج 
فيلم عن ساعة القيلولة فى الخليج كنت 
سأرقض الشكل ولكن هذا الشخص بدأ يقدم 
ألناس منذ ساعة الاسترخاء ... ولكن لن 
أدخل فى الدتفاصيلء فقيو لأنه خليجى 
استنقره وقدمه أُفْل . 

بندر عبد الحميد : 

أنا لاأعتب ولكنى أتسامل فيما يتلق 
بالمبادرة» فالصناعة السينمائية صناعة 
تحتاج الى قريق عمل كبير فبازوليني 
عندما صور فى أليمن كان لديه الإمكائيات 
بالإضافة إلى إمكانيته الشخصية:؛ وأى 
سينمائى عربى يحاول أن يتصدى لموضوع 
لابد أن تكون هناك جهود إنتاجية لدعم هده 
المبادرة وتبنيهاء والمبادرات ككيرة ولكنها 
تيع أحياتا فى الأدراج بين المؤسسات فى 
ألدول العربيةء وبالتالى يجب ريط السيئما في 
الخليج أوفى مصرء قلابد أن يكون هناك 
تمويل سواء كان من جمهورية مصرية أو 
عربية وسواء رسمية أو غير رسمية ٠‏ 

سمير قريد : 

إن السيتما التسجيلية لن تصيح فى 
تهسّة حقيقية فى المنطقة العربية إلا إذا 


أصبحت فى السوق . الأفلام التسجيلية 
العربية تعزض فى الدليفزيوتات بأرخس 
الأسعار وأى محطة تايغزيون عربية تعتقد 
أنها تتنازل بعرصّها فيلماً تسجيلياء حتى 
التليفزيون المصرى ودخله 75 مليون دولار 
من الإعلانات ء يعرض أفلام معهد السينما 
ويعتقد أن المعهد سيشكره على ذلك فمثلا 
يدقع عشرة آلاف جنيه ويطلب عشرين فيلم] 
ليعرضها فى الليفزيون؛ لذلك يجب على 
المنتجين والمخرجين أن يمتنعوا عن العرض 
والبيع بأسعار رخيصة ٠‏ 

وحاليا توجد شركات إنتاج ولكنها ليست 
كبيرةء فكل الموضوعات تصلح للفيلم 
التسجيلىء لذلك يجب أن ننظر إلى 
الموضوعات التى لم تقدم ونحاول طرحها 
مل كل التاريخ المعاصر والحديثء فهل أنا 
غير محتاج إلى معرفة شيء عن حرب 
اليمن؟ فالشباب الحديث يرى حرب اليمن 
شيك صحيما وجزء آخر يراها شيا خطأء 
لذلك عندما يُسل فيلم تسجيلى مدته ساعتان 
سيكون قيلم شيف ومثيرا جدا ٠‏ 

لكن كيف ستنتج هذ الأفلام ؟ والأقلام 
كما يقول الأستاذ بندر ليست لها عاتدلذلك 
لابد أن تسبح جزما من السوق وجزءا من 
السينما حتى تزدهر. 

مدكور ثابت : 

بداية تذكرت شيكا بمناسبة الأستادٌ 
قضالى وقالها سمير وهى الدوئية فى 


النظرة للفيلم التسجيلى وكأنه المحطة لتطور 
المخرج وأ#تئد على المثل القساص 
ببازولينى فى سبيل كسر هذه للمسألة » 
فيه أمس مع الأستاذ سمهر كحلمء فلكسر هده 
المسألة ء لابد من عرسه تجاريا . وقد 
تعدثت إلى عشرة مخرجين ومنهم خيرى 
بشارة لكى يعدا فيلما للعرض التجارى 
ولكنه تسجيلى تحت مسمى «مصر فى عيون 
التسجيليزن ؛ كل فرد منهم سيعمل عشر 
دقائق كيفما يرى الموضوع .. كيف ينظر 
لمصر أيا كانت وجهة تظرهء وكلهم رحبوا . 
وقد يكون بعض الزملاء قد شغلتهم الحياة 
وهذه حقيقة نعترف بهاء فمثلا خيرى 
بشارة سيخرج لى فيلما فى للمركز فلا 
أستطيع أن أعطيه أككرمن ٠٠٠جديه‏ أو 
٠‏ جنيه ولكنه فى فيلم رولئى : 
جليه فهو شخص وراءه مطالب 
كذلك داود عبد السيد ولكنها تجرية لكسر 
هذه المسألة وهى أن الفيلم التسجيلى كأنه أقل 
من القيلم الروائى ٠‏ 


النقطة الذانية ؛ وهى خطيرة مما يذكره 


بتدر فقيل حصورى كان أمامى خطاب من 
إحدى القنوات الفضائية العربية» بدون ذكر 
الأسماءءتريد أن تأخذ كل تراث السينما 
التسجيلية فى مصرء قعندما عمات فى بدأية 
عملى بمركز السيدما قدرت ثمن الأفلام 
بمائتى مليون جنيه مصرىء وفى الخطاب 
طليت القتاة الفضائية الأفلام وبسعر ٠٠٠١‏ 


دولار للساعية وهتا رقم زهيد جدا والشيء 
المحزن أن هذا هو التقدير العربىء 0 
تلك لنه سيأخد 4 أقلام ب١٠٠٠‏ دولارءلى 
أن الفيلم ب 5٠ ٠‏ دولار.. ففى ألسيتما الروائية 
نوعان من البيع بيع “قطعي؛ وهوأن يحدد 
المنتج المبلغ الذى يريده ِعْض النظر عن 
عرض الفيلم فى أى مكان» ويوجد بيع ٠‏ 
بالنسية » قمخلا إنَا بعته لقناة قسائية فمعنى 
تلك أننى لا أمتطيع أن أبيعه لأى قناة 
قصائية أخرى وهذا هو البيع القطعى» هذه 
النظرة من أخطر مأ يكونء فمكلا مخرج 
أقمانى كان عندى وأَحَدْ وثاذق لعمل فيلم 
سيسوقه هو.. أَحْدْ الدقيقة ب ١١٠٠دولار‏ 
وكان يحضر فى ذلك الوقت المخرج رأفت 
الميهى وكان حزينا جدا لأنه ثمن رخيص» 
وقال لوأن أى إنتاج خاص به بيع بهذا السعر 
لاعترض وجعلها قضيحة فالأوروبى طليها 
بهذا السعرلكن النظرة العربية مختلفة تماماء 
وهى بدلية المدخل للموضوع برمته» قاليوم 
يوجد قنوات تليفزيونية فصائية كثيرة جدا 
ولكن الحديث فى هذا الموضوع يحزننى. 
جدا.. وقى النهاية أشكركم جميعا على هدا 
الإنصات وآسف ل بندر لأنى تعاورت كما 
لوأنى أديرالجاسة فى خين أن الأستاذ بندر 
هو الذى يديرها . « 

» نص الندوة المنعقدة حول ايا الفيلم 
التسجيلىء بالمجمع الثقافى بأبى ظبى» فى 
العام 1144 يمشاركة الناقدين مدكور ثايت 
وسمير فريد. 
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الاستعارة والرمز واللغة 

ف يتناول جان ميترى مشكلة 
الاستعارة والرمز فى السينما فى 
ثلاثة مواضع من المجلد الشانى لمؤلفه 
الضخم «جماليات وسيكولوجيا السينماء (فى 
الصفحات 446-448,381-383,24-26) 
وفى صوء معالجته لهذه المشكلة يتطرق إلى 
قضية اللغة فى السينما باعتبارها من أهم 
القضايا السينمائية وأكذرها شيوعاً على 

الإطلاق (ص381-390 ,6ه - 436). 
فلفظة «الاستعارة؛ :10م2ا71 تسمية 
غير جائزة بالمرة؛ وذلك لافتقارها إلى 
صفتين رئيسيتين: فوجه الشبه بين طرفى 
الاستعارة ‏ أى العنصر المشترك أوجد 
المقارنة فى محور الاستعارة ‏ ليس واضحا 
بصورة كافية؛ فنحن نقول مثلا «شعاع 
الضوء غ!ع!1 017 2011عم4 ؛ ولا نقول إنه 
ضوء رفيع «مثل الشعاع؛ «ذتا 25 11804" 
“1أ0مهم 3 35 فما يستحق أن يلدرج فى 
مبحث الاستعارات السينمائية هو مثول أو 
ظهور طرفى الاستعارة معا فى تسلسل 
شريط الصورة بغية إجلاء وجه الشبه بينهما 
بما لا يدع مجالا للتداخل أو الالتباس (وهذا 
يستلزم؛ بالضرورة» إداراكا بصريا للمعنى 
بحيث لا يجىء وجه الشبه؛ هناء ضمنيا) » 
وخير دليل على ذلك؛ الاسئعارة الشهيرة 
ألتى استهل بها المخرج المعروف شارلى 
شابلن فيلمه «الأزمنه الحديئة»؛ حيث 
يعرض لنا لقطة لقطيع من الأغنام تليها 
صورة لحشد غفير من الناس وهم يهبطون 
مهرولين سلالم محطة مترو الأنفاق؛ يتضح 
لنا من هذا المئال أن العدصر المشترك هنا- 
أى فكرة «القطيع؛ 0168811100571655 وقد 
جاءت لتعبر عن سلوك الناس الممائل لسلوك 
الأغنام ‏ لم يكن متطابقاً تماما من حيث 
التفاصيل الدقيقة؛ ومع هذا فقد عرض 
بطريقة واضحة تماماً أما فكرة «الدحافة» 
1117655 فقد تم نقلها من القلم 211اعم 2 
إلى الضوء بطريقة ما بحيث إذا وصلت إلى 
الطرف الثانى فإن الطرف الأول يصبح غائبا 


بمعنى ماء وبالوصول إلى هذ النقطة المهمة 
التى ينبغى أن نؤكد عليها ‏ وهى أن 
الاستعارة هى عملية إحلال حيث يحل 
الطرف المقارن «شعاع الضوء 06 /إ58 126" 
ذا محل الطرف الذى قورن به «القلم» ٠‏ 
ويصطف الطرفان جني إلى جدب فى 
حالة الاستعارات االسينمائية (المشد 
والقطيع) ؛ وتصبح ظاهرة نقل المعنى أقل 
وضوحا تقريبا؛ ويبقى الحشد حشد) والقطيع 
قطيعاء فارتباط الطرفين معا يعمل على جعل 


,«الوثبة الرمزية؛ م8ع.آ ©011الاة 4 من 


إحداهما إلى الآخر أمرا ميسوزاء بحيث يمكن 
اكتساب قيمة المقارنة على المستوى الدلالى 
الخالص (أى أن المشاهد سيوحد بين فكرة 
القطيع عند مشاهدته للحشد) ومن الممكن 
أيضاً اكتساب قيمة استعارية (فى حالة 
استجابته للحشد كما لوكان قطيعاً من 
الأغنام) . 

ويواصل المؤلف حديفه عن علاقة 
التناظر أو المقارنة فى الحالة الأولى؛ وعن 
العلاقة الضمنية فى الحالة الثائية (وذلك فى 
الصفحات ,3787,58١‏ 5747)» إلا أن هناك 
تجاوراً رمزياههزوهمة ءال عتامطتصرزة م 
فى كلتا الحالتين وليس هناك استعارة؛ بيئما 
المدظرون الذين تداولوا الاستعارة هنا قد 
استخدموا هذه الكلمة بالمعنى الاستعارى 
النام (انظرص 55) . 

وبالطريقة نفسها تعد صيغة المقارنة 
الصحيحة - أى المقارنة باعدبارها إجرام 
صوريا (كى لا تختلط بالأثرالدلالى التام 
للمقارنة) ‏ أمر) مستعصيا فى السينما (ص ٠‏ 
14 

فالفيلم السينمائى يفتقر إلى أداة التشبيه 
«ك» أو «مثل؛ !امآ (فكلمة مثل ومرادفاتها 
تجعل مسألة المشاطرة بين الألفاظ فى سياق 
الخطاب أمرا ممكدا ومن ثم فهى تمكدنا من 
تفادى الموقف الذى تتجاور فيه الألفاظ على 
نحو غير مترابط؛ وبالتالى تصبح من 
مستوى دلالى واحد مع سائر الألفاظ 
الأخرى؛ فعندما نقرأ فى قصة ما بأن الجليد 
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كان «مثل عباءة بيضاء؛ فإن كلمة «مثل؛ هنا 
تعمل كإشارة لتنبيه القارئ بأن الجليد 
والعباءة يتمركزان على مستويات مختلفة» 
وأن الحديث المباشر 515م4168 يشير إلى 
الجليد وليس العباءة هكذا فإن أحد الطرفين 
يكون ملحوظاً بوضوح بوصفه حديثاً ‏ غير 
مباشرا فى حين أن الطرف الآخر ينفات من 


أداة التشبيه «مثل؛ ويبتى حديثاً مباشراء ولكن , 


فى السينما تكون كل الصور من مستوى 
واحد؛ ‏ ولا يمكنه ذلك إلا من خلال تطوير 
شاشة كلاثية معع8 16م 11 فحسب. 
ويواصل ميترى حديثه ساخراء عبر 
طرائف أخرىء؛ محاولا تخصيص إمكانية 
لعقد مقارنات سينمائية صحيحة ذاهباً إلى أنه 
من الممكن ‏ مذلا جعل الشاشة المركزية أو 
الوسطى مكانا لأدوات الدتشبيه بينما يتم 
تخصيص الشاشتين الجانبيتين [2]6:8آ1 
2 للمقارنة: قد يكون هذا أسلوباً آخر 
لتحقيق مسألة المشاطرة فى الخطاب؛ إلا أن 
هذا الأمر غير جائز فى السينما «الطبيعية.» 
(وفى حقيقة الأمرا أن المقارئة التى أشرنا 
إليها سلنا من فيلم «الأزمدة الحديثة؛ يمكن 
استيعابها فحسب عن طريق فاعلية مدطق 
الحبكة التى تساعد مشاهد الفيلم بل تمنحه 
القدرة على وضع قطيع الأغنام على مستوى 
المقارنة النامة حيث إن البقية البافية من 
الفيلم لا تعرض صرر) أخرى عن الأغنام 0 
وإنما تعرض لنا صورا عديدة عن الحياة 
الحديثة) . 
وبالتالى» ينبغى التقليل من استخدام 
المقارنات فى الأفلام السينمائية طالما أن 
سمة الوضوح فى السيئما تغنيها تماماً عن 
الإسراف فى استخدام هذه المقارنات 
وإخفاقات سيرجى إيزئشتين فيما يتعلق 
بذلك ‏ معروفة تماماً - وعلى وجه الخصوص 
فى فيلمه «أكتوبر؛ الحافل بالمقارنات التى 
تبتعد كل البعد عن البساطة. 
تبرز قيمة التعليلات التى يسوقها جان 
ميثرى عند مضاهاتها بالمسطلحات 
المستخدمة فى المؤلفات السينمائية ؛ نظرا 


لتقارب معانيها الشديد» فأصحاب النظريات 
ينزعون تماما إلى تكريس كلمة «الاستعارة؛ 
لزمرة المتجاورات الرمزية لما تتضمنه ‏ هذه 
المتجاورات من إيحاءات استعارية أو مقارنة, 
وقد تم تبويب هذه الاستعارات ‏ كثير) ‏ فى 
تصليف مزدوج يلدرج بدوره تحت مسميات 
عديدة محاولة لتمييز الحالات التى ينتسب 
فيها كل من المشبه والمشبه به إلى الحدث 
(كتشابه عدصرى الدراما) ومحاولة ثانية 
الدمييز الحالات التى يندمى فيها المشبه 
فحسب إلى الحدث؛ بيلما يبقى المشبه به 
للمقارئة فحسب (لقطيع الأغدام فى فيلم 
«الأزمنة الحديقة؛ مثلا)؛ وتستخدم- فى 
بعض الأحيان ‏ كلمة «الاستعارة الإشارية» 
للحالة الأولى: بينما تستخدم كلمة «الاستعارة 
اللا إشارية؛ أو (الاستعارة الخارجة عن 
النطاق الإشارى) للحالة الثانية. 

والنقطة الأساسية فى تحليلات جسان 
ميترى تتلخص فى أنه لا يمكن اعتبار أى 
من الأمرين على أنه استعارة (مادام كلاهماء 
أعلى الشىء والشىء المشبه به؛ يكون 
حاضر) بزفقة الآخر عبر تسلسل الفيلم) » 
وكذلك لا يمكن اعتبارهما مقارنة (لما 
ينطوى عليه كلاهما من تشابه صمنى لا 
يتمائل مع أية علامة عرفية)؛ وإنما ينظر 
إليهما بوصفهما تجاور) تركيبا -«ثزة 
ممنانوممماءابال 16م معة) يستلزم أثرا 


دلاليا ليوحى بالتشابه» فالتعبيرات الملائمة 
أكثر لتحديد هذه العمليات: فيما أرى؛ هى 
«التجاور المصاحب لقيمة مقارنة؛ و«التجاور 
المصاحب لقيمة استعارية؛ على التوالى» وفقا 
لمستواهما الدلالى» فالتشابه يؤدى إلى تطوير 
المقارنة أوالاستعارة أكثرء (فالحشد يشبه 
القطيع أو الحشد قطيع)؛ وقد يكون من 
المناسب؛ أكثر؛ اختصار ذلك على الدحو 
التالى «التجاور المقارن؛ أو«التجاور 
الاستعارى؛ (أو بطريقة أخرى: «التوازى 
المقارن؛ أو «التوازى الاستعارى») بالإضافة 
إلى التباين الذى مازال قائما بين المتجاورات 
الإشارية والمتجاورات اللا إشارية وفقا 
للشىء المشبه به سواء كان إشاريا أولا 
إشاريا (مادام أن الشىء المشبه يكرن إشاريا 
دوما بواسطة التعريف) . 

من ناحية أخرىء يتسع النظام الداخلى 
الثدائى لأربعة نظم اصطلاحية: «التجاور 
الإشارى المقنارن؛ و «التجاور الإشارى 
الاستعارى؛ و «التجاور اللا إشارى المقارن» 
و «التجاور اللا إشارى الاستعارى؛ هذا 
التخطيط الأساسى قابل للتطوير إذا استدعى 
الأمر ذلك؛ وكائت هناك عداصر إضافية 
ترتبط بالموضوعء ارتباطا وثيقا (مئال ذلك» 
ظهمر الطرفين فى صورة واحدة أو 
ظهورهما فى صورتين قد يؤدى إلى ظهور 
طرف ثالث فى داخل الدظام أوالدسق ومن 
ثم يصبح نسقاً ذا ثمانية أطراف)؛ والعنوان 
العام لكل هذه المقارنات التى توحى 
بالتمائلات أو التشابهات بسيط للغاية ويدعى 
«تجاورات التشابه؛ . 

ويرى ميترى أن «الاستعارات 
السينمائية؛ تتساوى ‏ فى درجة الصدق ‏ مع 
زمرة الدنضمينات الفيلمية ؛ أى أن المادة 
الإضافية للدلالة تفرض نفسها على الدال 
الحقيقى والحرفى لحبكة الفيلم» فالتصمينات 
أوالدلالات المضمرة فى الفيلم تدجم عن 
الروابط الصحيحة بين العداصر المختلفة 
للفيلم (ص 22 - 399:21) وسواء كانت 


هذه العناصر متضمنة أو ضامرة فى 


لاش ا و ا 1 ا ار را 3111011111 ا 
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مجموعة من الصور المختلفة (كالتوليف) أو 
كانت هذه العناصر تصريحية أو ظاهرة فى 
«اللفظة؛ ذاتها ولكن على نحو تعاقبى بحيث 
تعقب إحداهما الأخرى (فى حركة الكاميرا) » 
أو كانت أخير) فى اللقطة نفسها وفى وقت 
واحد (وهذا ما يطلق عليه «التوليف 
بالكاميرا)؛ كما يرى ميترى ‏ الذى يعد هنا 
|إيزنشتيئيآ أكدر من إيزنشتين نفسه ‏ أن 
السينما هى؛ على الأقل؛ فن تركيبى تام - 
وريما لا تكون فن المونت اج (ص 
7 فما يعرصه الفيلم من معان 
رمزية بالإضافة إلى معانيها الحقيقية هر 
عبارة عن مجموعة من المنجاورات (ومن 
ثم فإن جان ميترى يعود إلى فكرته 
الرئيسية المتعلقة «بمنطق التضمين؛ الذى 
سعى إلى تطويره فى المجلد الأول)» 
فالعناصر التى يتماثل ظهورها مع قد تلتسب 
سويا. إلى تسلسل الصور؛ والدضمين الفيلمى 
أوالسينمائى يمكنه كذلك أن يقيم رابطة بين 
عنصرى الصورة والحوار (ص 97) أو 
الموسيقى (ص 121)؛ أوبين العدمسر 
الموسيقى والحوار» أو بين الضوصساء 
والصورة؛ أو بين أحد عناصر الفيلم والتتابع 
الكلى للفيلم عامة (ص 26).. إلخ؛ فكل 
أنواع التركيب فى السينما ممكدة؛ للكل حق 
الاشتراك فى خاصية وجود مقومات للتماس 
بالمعدى الذى أشارإليه ياكبسون 
602 ؛ مادام الطرفان يمتشلان معاء 
وبصورة دائمة» فى داخل الفيلم. 

تتسق أفكار جان ميترى مع انطباعاتى 
فيما يتعلق بالتقابل الشديد بين غزارة 
العلاقات التركيبية الت يمنحها الفيلم(!!), 
وندرة علاقاته الإحلالية 0185201دمةط, 
ويلساق ميترى إلى أبعد من ذلك حيث يرى 
أن محور الإحلال مفتقد تماماً (وسوف 
العودء فيما بعد إلى هذه النقطة) ٠‏ 

إن التضمينات السينمائية على مستوى 
الإيحاء كثيراً ما تتسم بخاصية رمزية رص 
6 - 24 ,443-444)؛ وما أقصده بهذا ذلك 
العنصر الإشارى » الذى يحتفظ بمعناه 


أشارلى شابلن 


الواقعى ومع هذا يزداد ثرأره بواسطة القسيم 
المضافة التى لا تلبعث من ذاته وإنما من 
داخل التفاعل السياقى فالمؤلف يوافق على 
قبول لفظة «الرمز؛ لكى يحدد ويعاين بها 
ظاهرة «تكثيف المعنى؛ التى يتتصف بها 
ألدال التصريحى 12670]3000 لكى يكون» 
أى الرمزء استبدالياً وليس متعارض) مع ما 
يرمزإليه (ص 380-381,26)؛ ففى فيلم 
لفريتز لائج؛ نشاهد هجوما قاسيا 
تعرضت له فتاة صغيرة وبعد ذلك ذرى بالون 
عالقا بأسلاك التليجراف؛ وقد كانت الطفلة 
متعلقة بهذا البالون؛ وهو هنا جاء ليرمز إلى 
الموت العنيف للضحية؛ ومع هذا فإن ذلك 
المعدى الإضافى لم يكن اعت ب اطي 
لانقتناثطنة ؛ لأن الطفئة كانت تلعب بهذا 
البالون ‏ وليس شيا آخر يفتقر إلئ «أية رابطة 
طبيعية بمعاناة العلفلة؛ الذى تم اختياره بدقة 
بالغة ليكون رمز) لهذه المعاناة؛ وبالتالى 
فالرمزهنا لم يكن مجرد دلالة تصريحية 
فى الفيلم» بل كان (رمز) ذا دافع تعليلى 
(فالدافعية بهذا المستوى قد أضيفت بواسطلة 
المماثل الأيقونى أو السمعى)؛ وكان؛ الرمزء 
أيضا دلالة إبحسائية (ص 445)؛ والفسرق 
الرحيد هر أن ذلك التعليل أوالدافع على 
المسدوى التصريحى يعد تعليلا باطنيا؛ أما 
التعليل على المستوى الإيحائى أو الضمنى 
فيعد تعليلا ظاهريا أوخارجياً واستخدام 
ميشرى لكلمة باطنى يجىء بعد استخدام 
إيريك بويسئس لهذه الكلمة» ويؤكد جان 
ميترى عند استعماله لكلمة ظاهرى 
أوخارجى ليس المعنى نفسه الذى كان 
يقصده بويسئس, فى المثال السالف الذكر 
لفيلم :/8؛ نكتشف أن القيمة الرمزية لصورة 
البالون قد بدت غير واضحة لأوللك الذين لم 
يتمكلوا من متابعة الفيلم منذ بدايته. 

من الواضح أن «الرمز قد ورد كمصطلح 
فى هذا المقام بمعناه الواسع» وقد وضحه 
وفسره المؤلف بصورة تامة؛ فهو ملائم 
تمام) لتحديد ومعايلة أكبر عدد ممكن من 
الدلالات الإيحائية والضمنية للفيلم؛ ولذا 
فهناك اتفاق عام على أن مفهوم « الرمزه 
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يشتمل على فكرة من الممكن إدراكها بوضوح 
تام فى الذلالة الإيحائية السينمائية: «فالرمن 
يستخدم متى يكون المدلول 512515560 دافعا 
تعليليا للدال :5180116 بل أيضاً متساميا 
عليه أو متجاوزا له فى الوقت ذاته؛ فالصليب 
على سبيل المثال- يعدٌ رمزا للمسيحية؛ لأن 
المسيح قد مات فوقه (وأعنى بالتعليل هنا 
الصليب) ؛ ولكن هناك فى المسيحية كثير من 
المعانى ما يفوق ما فى الصليب (أقسد 
التسامى أر التجاوز؛ فالتجاوز التعليلى ‏ فى 
حقيقة الأمر- هوالذى يميز المعانى الإضافية 
العديدة » خصوصاء فى الفيلم السينمائى» 
والمعانى بهذا المعنى تصبح معانى رمزية 
خالصة؛ فضلا عن أن العلامة موزق, 
بوضفها تقابلا للرمزء قد جرى العرف على 
تخصيصها لدلالات الاعتباطية. 
اللاتعليلية, والرمزء فى السينما وفى غيرهاء 
قد يأتى فى بعض الأحيان ليؤدى وظيفته 
بوصفه علامة (قارن ميترى فى ص 443)» 
ففى فيلم ٠‏ 284 نجد أن اصطدام والتصاق 
البالون بأسلاك التليجراف يلفت نظرنا إلى 
أن الهجوم على الضحية قد تم (كما يدير فى 
نفوسنا مشهد الصليب إحساءثا بأننا فى داخل 
الكنيسة) . 
إن الرمز فى حد ذاته يبقى على الدوام 
فى حصالة من الدمايز التام عن العلامة 
الاعتباطية 5180 لاتقتازطتة درك ؛ وذلك 
نتيجة لأن الدال باعتباره معللا جزيا ‏ 
غالبا ما يجىء محملا بشىء ما من واقع 
الخبرة المعاشة وبشىء من رد الفعل الإنسانى 
لمدلول الحدثء بينما الألفاظ مثل «اغتصاب» 
ودضحية صغيرة؛ ليست مثل الاغتصاب أو 
الضحية الصغيرة فى السيلما بأية حال من 
الأحوال؛ فالبالون فى فيلم :/3. يحمل 
بالفعل بعصا من النعسومسة وبعصنا من 
الاستغاثة وبعض من إثارة الشفقة والحزن» 
وهذا لم يكن ممكا ‏ بالطبع ‏ بدون إحداث 
رابطة مع مصير الطفلة؛ فالسينما ذات 
طبيعة تعبيرية مزدوجة؛ بوصفها من ناحية 
فنا واقعيا (ذا دلالات تصريحية)؛ وبوصفها 
من ناحية أخرى فنا بسيطا تماما (وذا دلالات 
إيحائية) (9). 
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ومن الواضح أن للرمز معانى أخرى 
مقبولة؛ فعديد من الرموز الرياضية اعتباطية 
مثلها مثل كشير من «شفرات التصويرأو 
الحفر؛ وتعرف هذه الشفرات تحت مسمى 
أعم وأشمل هوهالددوين الرمزى؛ فهناك 
أتفاق عام لدى جماعة البحث السيميولوجى 
على الابتعاد عن وجود الواقع» رغم أن انتقاء 
ميترى لكلمة «الرمز: قد بدا ملائما لى إذ إنه 
يتسق مع الاستخدامات المتبعة لهذه الكلمة 
فى البحث فى «اللغويات» خاصة فى مضمار 
الفن ( بما فى ذلك السيئما) دون أن تتعارض 
بالفعل مع هيمنة الاستخدامات الأخرى لها 
فى الأبحاث السيميولوجية بصفة عامة. 

ويذهب جان ميترى أيضاً ‏ وهو بصدد 
توضيحه للرمز إلى أن رمزية الفيلم 
السينمائى لا تؤلف نسقا رمزيا متكاملا (ص 
5 444 )» فالرمز السينمائى يظهر فى كل 
فيلم؛ ولا يظهر بفضل أى وجود سابق أو أى 
اتفاق رمزى ثابت»؛ فالنظام الرمزى هو 
عبارة عن مجموعة من الرموز الشفرية أو 
المشفرة بينما الرمز فى السينما يكون حرا 
تماماً وإبداعيا على الأصالة (ووفقاً لميترى - 
ونحن لا نوافقه هو ومن معه فى هذه النقطة 
لا يميز أبدا بين الإبداع والحرية المطلقة) 
فالرمز- فيما يرى ميترى ‏ يكون ضمنياً فى 
الفيلم بوصفه نتاج) لاتحاد عناصره المركبة» 
وليس مفروضاً عليه من الخارج (ص 134) 


وبالطبع هناك أفلام عديدة تنطوى على 
رموز مستعارة من الخارج (اجتماعية 
ونفسية... إلخ) يتم دمجها بدرجات متفاوته 
فى النجاح داخل سلسلة إشارية متصلة؛ 
ولكنها تكون ره موز مؤفلمة -7انزة 111160 
5 وليست رموزاً فيلمية -مالزة عندم]:13 
5 (ص 25) وهذا يتعارض مع ماهية 
الرمز السيدمائي؛ وربما ندذكر بصدد هذه 
النقطة ما قد أورده رودلف آرنهايم فى 
نهاية تحليله الذى يتفق تماما مع ميترى فى 
أن الرمز الفيلمى لا يبرره الاسم(؟), 
فآرنهايم يتعامل مع الرمز بمعناه الضيق؛ فهر 
يقصره على الرمز المشفر لذا فإن تشعب 
الخلافات بينهما (أى بين ميترى وآرنهايم) 
إنما يرجع إلى طبيعة الأعراف اللغوية. 
ينوجه ميترى من منظور مغاير- إلى 
حد ما لمعالجة بعض الأفكار المتعلقة «بلغة 
السيدماء ألتى قد طورها فى المجلد الأول (فى 
ص 47-134): ويبدأ فى تفليد الاعتراض 
الموجسه ضد دعائم أطروحته؛ وقد سعت 
«دينا دريفوس؛ إلى تطوير هذه الأطروحة 
بصورة تفصيلية(؟)» وتذهب «دينا 
دريفوس» إلى أن اللغة المنطوقة تعمل على 
تبرير اللغة عامة لأنها تدسبب فى خلق 
علامات خالصة ‏ أى الموضوعات التى تعد 
علامات فعلية وكذلك الموجودات التى تكف 
عن كونها موجودات لكى تصبح مجرد 
علامات؛ فمعانى الإنتاج الصوتى (أر 
مواصفات الإنتاج التصويرى) تعد واضحة 
تمام) للمعنى أو للعقل» والمستمع (أو القارئ) 
يسرب إلى تلك المعانى دون أن يلدفث إلى 
مادتها السمعية (أوالبصرية)؛ ويتجه إلى 
المعنى الذى تنتجه على نحو مباشر؛ ولكن 
صورة الفيلم تختلف؛ بهذا الصدد؛ عن 
العلامة اللغوية؛ فصورة الفيلم يصعب 
تجاهلهها من حيث هى صورة:؛ فالمعنى 
الخاص بها (أعنى ما تمثله الصورة) لا 
يطمس نفسه لصالح معلى آخر؛ بوصفه قيمة 
استبدالية أو اتصالية؛ وتعمل دينا دريفوس 
على تدعيم هذه الفرضية بملاحظة مبدلية 
ليست بغير أساس: فالصوت اللفظى يعد 


أنطباعيا أو تعبيريا بالمعنى الخالص؛ فهولا 
يعمل بذاته (أعلى خارج العبارة 
الاصطلاحية) على استحواذ أى معلى ما؛ أما 
الصورة فهى على العكس من ذلك تماما إذ 
تعد «تعبيرية؛ وتستحوذ فى داخلها ‏ وقبل 
صدورأى فعل من أفعال اللغة ‏ على دلالة 
تفصيلية لايمكن أن تدلاشى أبدا فى ثنايا 
الزخم الدراكمى للمعانى التى تدوالد من 
الخطاب السينمائى؛ ولعل هذا هو السبب فى 
أن الصورة ‏ حتى إن كانت مزودة بمعلى 
إضافى ‏ تكون رمز ولا تكون علامة على 
الإطلاق لدرجة أن دينا دريفوس ومعها 
جان ميترى يقولان الشىء نفسه بوضوح» 
وأن روح الاختلاف بيلهما تنشأ من حقيقة 
أن دينا دريفوس ترفضء لسبب ماء أن 
تعتبر السينما لغة؛ فى حين ينتهى ميترى» 
مستعيا بالسبب نفسه؛ إلى أن السينما لغة؛ 
وأنها تختلف كليا عن اللغة اللفظية (ص 
6) ولكنها لغة فى النهاية؛ مادامت أنها 
تشارك اللغة اللفظية فى خاصية توصيل 
المعنى (ص 446) ويدلي جان ميترى 
بملاحظة تستند إلى تبرير لديه (ص 443) 
مفادها أنه من اليسير مناقشة أن كل لغة 
ينبغى أن تشبه اللغة اللفظية» ونستخلص من 
ذلك أن لغة الفيلم لاختلافها عن اللغة اللفظية 
فهى ‏ بالتالى ‏ ليست لغة: فالفيلم له رموزه 
الخفاصة به وليى علامات: إلا أن 
سيميولوجيا الفيلم تعمل على تحويل تلك 
الرموز لتعمل بوصفها علامات (ص 443) . 

ويذهب ميترى ‏ فى موضع آخر- إلى 
أن الدلالة الإيحائية هى ببساطة إطار للدلالة 
التصريحية (ص 381): فالرموز الفيلمية 
ينلبغى أن تظهر «بصورة طبيعية»» وأن 
تعطى المشاهد انطباعا بأنها محفورة فى قلب 
المادة الإشارية نفسها وليست تركيباً 
اصطناعياً يقصده مخرج الفيلم بحيث يكون 
إدراكها فى ذاتها أمرا ممكنا وعلى نحو 
مباشر, ففكزة الدلالة الإيحائية تدساوى من 
حيث الأهمية مع وجهة نظر السيميولوجيا 
التكنولرجية إلى حد بعيد؛ وأن لغة الدلالة 


حيث يتأسس الدال عن طريق المجموع الكلى 
لمادة الدلالة التنصريحية:؛ أعنى كلا من 
الدال والمدلول» وبالتالى؛ يمكن القسول - 
بصورة مبسطة ‏ بأن أية حادثة فيلمية عن 
العالم المشار إليه (أى المدلول التابع للدال) 
تكون حاضرة بالفعل لدى المشاهد؛ فصلا 
عن حصورها بعدة أساليب محددة» فالمشاهد 
يسع فى حوزته كليهما بوصفهما يؤسسان 
الدال الإيحائى؛ فالثانى يستحوذ على معناه 
الرمزىء على التوالى؛ باعتبار مدلوله» وذلك 
من مقطع فيلمى متماثل (أومن قيمته 
التمبيرية على وجه الدقة) (3) . 

مثال ذلك: عندما يرغب أحد المخرجين 
فى تقديم حدثين متزامنين فى مادة الفيلم 
الإشارية» وبالمثل فى دال إشارى تصريحى 
مدواز يمكنه ‏ إذن- أن يختار بين: )١(‏ 
مونتاج مترازى 2043186 1161قنة 
(الحدث ,أ . الحدث دب ثم الحدث دنه 
..إلخ) 

(ب) الأملوب الاعتيادى للمونتاج الذى 
يقوم بتقديم الحدثين الواحد تلو الآخر درن 
تناوب (بحيث يكون الحدث أو الفعل الدانى 
فيه مسبوقا بحيلة معينة؛ مثال ذلك: عدوان 
داخلى يتخلل فترتين.. لرمزء وعلصر من 
الحوار ثم استنتاج يستدل عليه من خلال 


. بعض التفاصيل لصورة .. إلخ)‎ ١ 


فالانطباع النهائى الذى يتولد عند 
المشاهد لن يكون هو نفسه فى الحالتين 
المفترضتين؛ وأن المعنى المحسوس للدزامن 
التعادلى بين الحدثين سيكون أقوى من حالة 
المونناج المنوازى؛ على الرغم من أن 
المدلول فى التصريح يكون مفهوما فى 
الحالتين كلتيهما بطريقة صحيحة؛ ولكن 
أسلوب التصريح لن يكون هو نفسه؛ وسرف 
يتحول الإيحاء بالتالى هو الآخر. 

والسينما على الإجمال قادرة على 
الإيحاء دون حاجة إلى أشخاص متخصصين 
فى الإيحاء بذلك؛ حيث إن السينما تمتلك - 
وعلى الدوام ‏ فى نظامها الأساس الذى يستئد 
إليه من يقومون بذلك الإيحاء؛ أى أن 
الاختيار من بين طرق عديدة لبناء 


ل _ سس سسسب سبي ر؟ٍ؟ب سحب سبي 


الفيلم يؤمس- أو بالأحرى- يؤس ذاته 
(كالمونتاج وترتيب الموضوعات.. إلخ) ولا 
يمكن ردها إلى أية وظيفة آلية للتمائل 
الأيقونى؛ ولأن الفيلم ليس تصوير) فوتوغراقي 
السينما ‏ إذن ‏ فادرة على خلق الدلالات 
الإيمائية دون عون من سائر الدلالات 
الأخرى فى ربطها مع بعضها بعس](") . 18 
ورد هذا المقال فى كتاب «السيئما والمناهج» 
لبيل نيكول؛ كاليفورينا ص /5ه 
الهوامش: 
6 عنرآ ,جاع1! مدناومطه (1) 
7 ناه عناع مآ 
,ع8 ةتاقصقآ سلا ص معنم اممة) 
.(1974 ,ؤوعم تزاأوع كلمن لقره 
مه عنآ رتاعكة مدناوضمط 01 (2) 
«(أك مه) 2782867آ ناه عناعمهآ قمرة 
0 افمن1 قله ساك (3) 
6,193 الطه بده رمتليع8) 
عقتال ععصمظ ع0 عسمعع8 (4) 
-مء5 - لإاناز ,عمقعم)اط امه ,1962 
.('838هها أ مستعمء') 1961 معدم 
غتوم 356[ عامط 106 07 (5) 
('وعع قناعصة لقاعم لمة كممتافمصومع') 
06 'رمعط) 3 10 قمع درمعمامعط ؛ه 
")أ أقمع اانا 1001808 ,1953 ,عوقتاومها 
0 نزعم0امممعطاممف هأ فمملنةعتاطنام 
معطمتاطسه 'التهمتومه© دعنتاذ وهنا 
.(1943 ,طوتمقط مذ 
عط عتعط لمتدس مذ عننهط 1 (6) 
-عتمع عط معءساعط ممناعم نولل 
علقته قة لعدقعرمعة عط لمة لعتمعة 
م11 لت عتمعقدط اععلتة8 برط 
غأع010عتمرهه6هم قلط 04 5عق59قدم 
,قأعدم) عناوغطاقء ععمء تكم:8 .1 عل 
.(1953,نام 


عط 02 0منة متصسمع-ع: 3 عو (7) 


1 ع6 رمم مام ضمم كه مدرعاطمهم 
- هذ ,تتقعلانامم ع0 ترملامامممم0) 
163-22 مم ,770111 ,قتدووظ 
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4 القا 


بق- 


ل 


أ بعة نمتيبات 


أوسكار سيزار تراثيرسا 
ترجمة: أحمد عثمان 


ق نقد النقد: 


حين ترس خت فى الأذهان 

الأهسية الاجتماعية للسينماء نما النقد 
السينمائى؛ بصورة متساوية معهاء على 
الرغم من حدوث عدد قليل من ألهدات» 
بدليل كبر المساحة المسموحة له؛ فى 
الصحافة؛ الإذاعة أو التلفزة مركذلك خلقه 
وسائل خاصة للغاية؛ لأشكال الاستهلاك 
العام؛ من غير التحدث عن جمهور؛ مزعوم 
من الناحية التقلية» مصيره موضوع بين 
أيدى ‏ من جهتى المهنة أوالدسلية ‏ أفراد 
مندمجين بعوالم السينماء على نحوها. 

وبذا يرتسم أفق آخر؛ بصورة متقطعة» 
خلف تلك الوحدة أى نقد النقد؛ ذلك النشاط 
اله أداته المتمثلة فى النقد السينمائى وأقوال 
مرسليه 71655386 المتمثلة فى وضعيته 
خلف أصراته . 

فى أكثر من مجال؛ أشار النقد الرصفى 
©1110 إلى انحطاط أداته؛ عندما لم 
يتلبأ باختفائها؛ وفى ظروف أخرى؛ أكثر 
تساهلا : أجرى استكتاباً للمعايير» وهو منقاد 
بحس (حب السينما)؛ مع اهتمامه بالتفرقة 
بين من «مع؛ نام 8]81606) وبين من 
«ضه 00116 1811601 ولم يلسء» 
بالتأكيد؛ الواقفين فى جانب وسطى(١),‏ 
هؤلاء «ال مع؛ و«الضد؛ لايدنتمون إلى 
السينماء على اعتبار كونها «سينماء؛ بل لأنها 
«سيلما جيدة:؛ ٠.‏ 

تعد فكرة النقد الوصفى واحدة دائماء أما 
النقد السينمائى؛ فهو نشاط ثانوى؛ أو بمعلى 
أدق نشاطا محتقر على الأقل فى جل 
الحالات. 

حتى النقاد» أنفسهم؛ تبادلوا ألتهم؛ إنهم 
غير مسئولين عن إصدار النشرات اليومية أو 
الأسبوعية التى تسترعى انتباههم» إنه نسق 
561 جهنمىء يرتكز على ساعات وأيام 
محددة؛ لا يسبب أبدا حالات انعكاسية» 
ملائمة , على الإنتاجات المعيلة بذاتها 
موضع النقدء فهم (النقاد) يوجهون «وسائل 
الإعلام؛ استدلاليا: هذا اللااتجاه - 1102 
56056 يتموصطع خارج الأحداث اليومية التى 
تحركه. ولذا يجب على النقاد ترتيب 
الموضوعات الملائبة لتدعيمه. آخر الأمره 


الإنتاج المبنى حسب ذاك النموذج؛ مسكول 
عنه. 


بلا أدنى شك؛ نتابع حديثناء ما دام نسق 
الإحالة 5ذه2609 26 عسرغؤولز5 معاون 
وبذا يشير النشاط النقدى الانتباه؛ إذ سمح 
بمناداة الاستعارة 50:56م746]82 الحربية» 
عبر الاستعانة بمفردات المدشيرات: 
الاستراتيجية؛ التكتيك؛ اللوجستية (الإدارية) . 

يرجع المتغير الاستراتيجى إلى المجال 
الجمالى؛ لأنه يقدم أنماط) ثقافية» «فرض 
وجود »للنتاجات الثقافية؛ لهذا يجب على 
السينما أن تنجه صوب ‏ من خلال النتاج 
المتفوق ‏ أهداف محددة تشكل صبغة 
سياسية أو أخلاقية؛ وتجيب ‏ بالإضافة إلى ما 
سبق عن عدد من أنساق البنيةء لا نعرف 
منها إن كانت أصولا أو فروعا .. على النقد 
أن يكتشف الأفلام التى تجيب عن هذا 
التوقع؛ وكذا يشير إليه؛ ويدافع عنه: 
ديوجين جديد؛ يمشى بمصباحه؛ باحذا عن 
فيلم» وليس عن إنسان. 

ويتأتى المتغير التكتيكى من المندجين» 
المنفذين؛ والحلقة الوسطية بين المخرجين 
والتقنيين.. والدقد» بتأثيره؛ يسحق الحرفة» 
والسينماء كما العالم فى مجمله ‏ نعرفهاء 
بصورة طيبة- ف خاضع للارتقاء؛ فعل 
جرىء (خلط أوعدم اطلاع بالسسبة 
للنقد) يستمليع إيقاف أو تعطيل جهود سدوات 
الاجتهاد؛ أما المتغير الإدارى؛ فيهتم ‏ فقط - 
بأدوات عمل المنتج» الرجل الذى يفكر فى 
مصير مشاريعه ودورة أعماله.. هناء بالرغم 
من أننا لانتحدث حوله كثيرا؛ يجلى تأييدات 
جمة؛ وإن كانت مترددة أحيانا. 

على سبيل المثال؛ لمواجهة الأزمة؛ من 
الصعب إيجاد معايير مشتركة:؛ لكن 
«الخطوط؛ بسطت تراصهاء وإذا كانت 
الاستراتيجية تعلن الحربء فإنها خاضعة إلى 
اللوجستية والتكنيك؛ ولن تضحى شيئا آخر 
سوى نتيجة لما يجب فعله لبلوغ هدف 
محددء واحتمالات لما يجب فعله. 

يدمثل المتغير الأول فى مقاورمة 
الخأرجين عنه؛ حال توافر شىء جوهرى» 
يدعى السوق؛ وحمايتها يتطلب عملا 
جماعيا... بعين شريرة؛ يتطلع خبراء 
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الاستراتيجة إلى الحكم»وتشير شواغلهم 
الكيفية إلى أن الفن لاحدود له؛ وفى دعمهم 
للسياسات اللوجستية والتكتيكية يعلدون لمن 
يهتم بالأهداف العظيمة؛أن الموضوعات 
016 (ما يملكونه من أدوات) الدالة 
تمكنهم من بلوغها. 

«٠وبعد!‏ يقول خبراء الاستراتيجية: إن 
فضل الكيفية المقدسة؛ حافظة لثقتناء وكذلك 
موصوعاتناء: أما خبراء التكتيك فلا يعرفون 
موضعهم : أهوبالقشرب من خبراء 
اللوجستية» مالكى مفتاح الخزائن» أم بالقرب 
من الآخرين» حاملى مفاتيح التذوق والكيفية . 

على وجه الدقة؛ قبل القطيعة:؛ راح 
الجميع يتطلعون ناحية الدولة «القانون! 
اعتمادات! ألم تكن مو جودة من قبل؟:» 
وفتذاك: كان النقدء يراقب مسلحاًء ويدتظر 
حلا تفاوضيا.. من هذا القبيل» اجتمع النقاد» 
الدرلة ؛ خبراء الاستراتيجية» خبراء التكنيك» 
وخبراء اللوجستية فى وحدة صوتية؛ يفكرون 
فى الجمهور: إذا كان هذا الجمهور قد توزع» 
بطريقة عادلة؛ لأجل متابعة أفلام يتوق إليها 
خبراء الإستراتيجية: رأفلام ينكر خبراء 
التكتيك تمثلها بذور) لإنتاجات جيدة؛ 
ومستقبلية» فإن النسق سوف يؤدى وظيفته 
حتماً » وفى حال عدم حدوث ما سبق؛ نجد 
أن أحدا ما يكون مسدولا عنه؛ ولذا من 
الصعب التحدث عن الجمهور بصورة سلبية, 
إنه موقف محتقرء خاصة إن كان - هذا 
الموقف ‏ معلناً » وهذا الأمرليس مقبولا فى 
يومنا الحالى. 

المسئولية؛ دون شك؛ ملقاة على ععاتق 
النقد.. حينكذ؛ العالم؛ كله؛ ملتغت ناحيتة: 
البعض طلب منه سلركا تربوياً ‏ تعليمياء 
والبعض الآخر طلب منه سلوكا تبسيطيا 
(ساذجا عاقذام::51)» أما القلة القليلة 
المشبقية فقد طلبت منه التتساهل 
1108 . كان كل فرد يبحث عن كبش 
فداء له؛ متناسين الاختلاف؛ والاختلاف فى 
جوهره يسمح بالعثور عليه. 

مماسبق؛ لاشىء يعد جديداء 
بأدلته؛ يستطيع النقد أن يكون جنازاً 
غانا50اث» أو منفيا إلى «ممتلكات الشر؛ 
:81 لاط 16أ103760]8»» التى أنيهبت 
الرأسمالية. . 


17 القاهرة ‏ ديسمبر 1993 


النظ 
السينمسائي 


تلك خطابات 1588نامء215 أنتجناهاء, 
منذ زمن» حتى إلى وقتنا الحاضر؛ خطابات 
صارت معروفة لدى الجميع؛ علاوة على 
كونها ‏ من الممكن ‏ مكررة؛ غير محصورة» 
من خلال قراءة عدد من النصوص: (اتفقت 
آراء اللغويين؛ فى هذا الصدد؛ على الأقل) 
بتعديل بعض العناصر/ التوابل: احتقار 
متزايدء نتف فكاهية:؛ أو انحراف دال على 
سعة الاطلاع؛ لكن هذاء كأشباهه» الظاهرة أو 
الكامئة؛ يحاول ببساطة التهرب أو طرح 
سلسلة من التساؤلات؛ الأصوات الناقدةء إذا 
رغبنا فى ذلك؛ لأجل تفكيك طبيعة/ بلية 
النقد السينمائى؛ من واقع موقعه بالنسبة إلى 
الصناعة؛ ووعائها : السياسة الذقافية؛ و 
«السياسى؛ بحصر المعلى . 

لاننكر أبداء فى ذاك المجال؛ أن أسئلته - 
هذه كانت مطروحة سلفاء إلا أن ما نردده 
يتمثل فى صحة نسق صياغة هذه الأسئلة» 
التى تتفرع مها الأوامر. 

إذا تأملنا النقد السينمائى»؛ عبر السياسة 
الشقافية» فإنه يشبه إنسانا (ما) له تأثير 
هامشى على الجمهور, نتأمله دون اجتياز 
التحليل الكمى حتى تستوجب النديجة 
الختامية له وإذا قلنا إنه مرتبط بالداريخ 
والصراع الطبقىء فإننا ندعه بلا تحديد 
لماهيته؛ كونه مدرجا فى حضن التشكيل 
الاجتماعى الذى أنتجهء وإذا أشرئا إليه على 
أنه أيديواوجية .متداولة»؛ نعتبرها 
(الأيديولوجية) وحدة محدددة الأفكار 


والدلالات» بوضع تلك الظاهرة؛ دون سواهاء 
فى مستوى ما أسميناه المضمون.. وإذا 
باعدناء من أجله؛ بين نقد «جيد؛ وبين نقد 
«سيئ»؛ يتم على حساب التساؤل الموجه 
لمدلوله العام؛ عند قراءة مضامينه ‏ أولا 
وقبل أى شىء آخر- بدقة» مع عدم الاكتراث 
للعلاقة القائمة بينه وبين النقاد؛ وكذلك بين 
ماهر معروض كموضوع ان2[ا0 . 

ولذاء بسبب هذه المساحة الدقدية 
الوحيدة؛ ننكرر (أوعلى الأقل نحذف) 
على النقد السينمائى كونه موضوعا نوعيا 
عناو 5060 أءءز0: عن كونه خطاباً 
اجتماعياً؛ ومساحة دالية؛ خاضعة لدواع 
إنتاجية محدودة؛ مؤلفة من عمليات 
استدلالية» لها دور اجتماعى متمائل؛ مع 
اعترافنا بعجزها (المساحة الدالية)» نشكل لها 
تعقيبات حاضرة؛ تدمثل فى إنتاج طرق 
مختلفة لتقريب الدقد السينمائى إلى الذهلية 
العامة؛ وامتحان الممارسة المتطورة , 

؟ ‏ الأفلام : من الإنتاج 
إلى الاستهلاك 

كي تنتج الأفلام يجب أن تستهلك. فى 
معنى آخرء دون دوران النقود؛ السيدما غير 
موجودة؛ هذا القيد يحدد مدى تعقيباتناء التى 
لا تمثل أبدا مرجعية؛ تشير إلى السينما 
المبدعة من طرائق اجتماعية جديدة,تلبى 
حاجة الجمهور (بواسطة الدول)؛ أو تجدها 
ملقاة فى حضن هيكات سياسية أو اجتماعية؛ 
تجلب أصوانا إنتاجية مبدعة (إسهامات 
نصالية؛» استهلاكية 31565 مهمعد 
وخلافه) فهى الأفلام؛ التى أثبتث وجوذها 
كموضوع لخدمات عامة؛ بينما الأخريات» 
الأفلام الأخرى؛ دونت» تماماء فى عداد 
السلع؛ لأنها تماثلهاء وأيضا هذه الأفلام» 
دوماء محاطة بقوانين السوق؛ من جهِتّى 
الإنتاج والدورة التسويقية. 

وجود الأفلام على اعتبار أن الأسواق 
ممكنة؛ لا يتم فسقط بسبب توافر إنتاج 
موضوع «خصوصى؛ (فيلم جديد ذو مئات 
النسخ) ‏ لكن: أيضا» توافر الإنتاج المدميز 
(ضروب مختلفة : أفلام موضوعية تنتمى 
إلى الشريحة نفسها »على الرغم من أنها بلا 
هوية)داخل ظروف صناعة السينما نفسهاء 

حيبعا 


بصفتها حلقة إنتاجية 12ا000مع2 مان 
مبنية على الإنتاج/ الاستهلاك المتمايز 
(يجب تقبل؛ مذ, ذاك؛ هذه الفكرة المتميزة: 
على الرغم من أننا نعرف أنها تتعاق بفكرة 
محلية 21018616 بفكرة المستهلكين 


والمنتجين, الذين تطابقت رؤيتهم فى الفعل . 


المنتج والمستهلك بالنسبة لمستوى الأفلام 
المعنونة : الويسترن ٠/65]611‏ والكوميدية 
(الهزلية) » اللذين دفعا إلى الأمام قوة التمييز 
1017 للتفضيل (وللعرض 
كعمل متمايز)» بالاستعانة بقواعد نقدية 
جامدة؛ غير مرنة. 

ذلك الإنتاج المتمايز يصف السينماء ليس 
السينما فقط؛ ولكن ثلة الأسواق الدألة -518 
111 أيضا: الفن» الإعلام؛ الصرعة 
0 وكذا الذى يفرق بينها وبين 
الإنتاجات الأخرى؛ على الأقل ضمن الحدود 
المألوفة . 

من الضرورى؛ بل يجب أن تكون حلقة 
الإنتاج/ التوزيع/ الاستهلاك مدموغة؛ 
بطريقة أو بأخرى؛ بهذه الخاصية.. صحيحة 
هى بصمة خاصية السوق تلك؛ فى عالم 
السلع : التفاح أو سيارات السباق .. إنهماء هما 
الاثنان»؛ خاضعان لقانون السوق نفسه إلا 
أنهما لايخلقان ظواهر مختلفة بشأن العلاقة 
الأبدية بين كل من المنتجين والمستهلكين. 

وفى التمييز الاجتماعى؛ نجد أن 
السلعتين ‏ كلديهما ‏ لاغنى عنهماء وعلد 
الحصول عليهما تقام إجراءات شراء؛ 
معاملات تنطوى على عقد بين الموضوع 
والمستهلك .. هذا العقد يرتكز بدوره؛ على 
زمن ومكان كل سوق . 

سيارة السباق تعرض فى مكان ماء 
حسب وضعها المعين فى مرتبة طبقية 
اجتماعية متميزة؛ بواسطة تخصيص تقلى 
معبر عن تجارب ومحاولات دقيقة» 
تخصيص مكنثف للامدربين -5! - ملظ 
15 تتصدى السيارة للتفاح المعروض فى 
المحال؛ وتنافسه؛ والتفاح فى متناول تجارب 
واختيارات المستهاكين» خاصيتهما ظاهرة» 
وواضحة بصورة مباشرة أو مستنبطة من 
مظهرهما : حجمهماء لونهماء شكلهما.. 


أحياناء (؟) وليس دائماء تسمح السوق القديمة 


القطات من فيلم «اعترافات زوج 1554 إخراج 
فطين عبد الوهاب 


للتجرية النقدية بالتذوق؛ أن يقدم البائع 
«زيتونة؛ أو«قطعة من الجين؛ للمستهلك: 
فتتشكل أمامه حجة قاطعة. 

همش التطور الصناعى هذه الإمكانية 
المقدمة؛ ووضع بدلا مدها عقدا مكتوباء 
موجها للعالم «المعرف» 2:6586700111.. كل 
من حبة الزيدون أو قطعة الجبن؛ ليسكا 
«منقذتين:؛ ولامرتبطتين بإجراءات الشراء» 
بل تمثلان تخولا إلى حافز بصرى؛ صورة 
للإنتاج أوتطبيقاته؛ مما بدلتا الإحساس 
الذوقى 01081411106 360521107 وقد حلت 
الخواص الموضحة على البطاقة السلعية محل 
خطاب البائع 'اناءلمع/1 ناط عوتنامعواط, 
بعد أن انشغل عالم الدعاية بسد الفراغات 


المتعلقة بالعقد. 


على الوتيرة نفسهاء المساكن المباعة 
نتيجة الدعاية الصحافية المركزة تلجأ حتما 
إلى وسائط «معرفة»؛ دليلها يعارضء إلى حد 
ماء الرسوم المعلنة؛ ويوضح (بلاأدنى سلطة 
منها علينا) الخواص البارزة فيما تعرضه» 
مقدمة إياه إلى جمهور المستهلكين. 

لم تتهرب السينما من هذا العسالم 
«المعرف»؛ بل على العكس تماماً؛ راحت 
تدفعه إلى حافة الغيظ. 

الإعلام عامة؛ والصحافة الخاصة» 
والإذاعة؛ والتلفاز» وملصقات الشوارع 
خاصة؛ تشكل؛ فى مجموعهاء عالماً دمعرفاء 
رحباء تميزه العلاقة القائمة بين الإنداج 
والاستهلاك.. والسينماء من تلك الوجهة» 
بعيدة بصورة جذرية عن التجربة المباشرة 
(تفترض عملية الدخول إلى الصالة المعنمة 
واجبا استهلاكيا) ؛ وهىء دائماً؛ ترغب فى أن 
تكون وسيطأ إنتاجياء فى العملية الإنتاجية؛ 
بمعنى أوضح . 5 

بتعبير آخرء الفيلم ‏ النص - 15اة] 
16 (ما نتابعه فى صالة السينما) عليه 
أن يتحمل سلسلة من التمثلات الاجتماعية 
5علداءه5 قمه أامادع معنم 2 أما الأفلام 
اللافيلمية 5115110165 7100 التى تحلل 
اختلافاتها مع الأفلام المتبقية» فتصلع 
نتاجات أخرى للعالم الفيلمى 0019625 
له 


القاهرة ‏ ينايز /91ة 1‏ /171 


: مكانة النقد‎  " 


الوجود النوعى / الكيفىء المائع؛ المسمى 
الفيلم اللافيلمى؛ يأخذ صورة وعاله.. 
.والملصق يوزع خواصه مع الدعاية العامة» 
سواء كان فى الشارع أو منشور) فى الصحف» 
ويظهر ال «باريسكوب» عمم7256ه5 (أو 
نظراؤه) من دليل المشاهدين عارضا مناطق 
26 التتداخل مع دليل الأسواق الأخرى, 
حيث إن إرسال الإذاعة والتلفاز لايخفى» 
أبداء النوع/ الدمط المعلوماتى. 
فى العالمء هذا العالم يتكون من مواد 
دالة» واضحةء منقسمة إلى جزء أوكل حسب 
اختلاف اللغات 3865ناعانة.آ؛ لا تختبئ 
داخل قاعدة 82356 متكلفة ؛ فى وأحدة» تقوم 
بتحليل حالات الدماثل (انتماء إلى نوع» 
جنس» كتل جذرية -615]" قعمنه: 6 
5عناوة: أساليب وعلراة), وفى الأخرى 
تحلل حالات التمايزء التى تميز فيلماً عن 
آخر. 
على الفيلم اللافيلمى أن يرسل «رؤية 
آنية»؛ خاصة بتجربة المستهلك (بالفعل؛ قد 
تكون واقعية أوخيالية قليلة الأهمية) التى 
تستدعى إشباع الرغبة» لكن بالقدر ذاته يشير 
إلى تعدد المنح 78131102]1005:©: موضحا 
الموضوع كمفرد واضح» خارجا عن هيكل 
الشرائط» متعدد) فى وحدانيته. 
لذلك؛ استنجد بالهياكل الاجتماعية» 
المنظمة للعالم السينمائى؛ والمحيطة بخواصه 
الفريدة عن القائون ذاته؛ المكفل للفيلم 
علوآئه . 
يجد الانتماء اللوعى» الجذرى والجنسى» 
وكذلك نوع الأسلوب» صوتيهما المختبلين» 
إذا كانا مشبعين؛ فى معين لاينضب بالنسية 
للأمكنة؛ الممثلين والنجوم . 
كل مادة من عالم الفيلم اللافيلمى تحاول 
بطريقتها الخاصة عرض ذلك العالم المصدف 
ع5أ3)0 01355152 ع19656[] مصنفاته تلك 
ومبرراتها تجد مكانا فى المساحة الاستدلالية» 
بواسطة عدد من العلامات الخاصة.. مثلاء 
فيلم ل «بونويل؛ 311061 أو آخر من أفلام 
«الويسترن؛ ليسا فى حاجة إلى ملصقّات 
تقدمهماء للإشارة إلى انتمائهما اللغزى؛ من 


ناحية الجدس هاهنا نجد ميزة المجلات 
المصورة ‏ مما يساعد على إحلال الأسلوب 
والموضوع المخطط محل الوصف ٠‏ . 

من خلال هذه الجزئية يتسلل النقد: 
يطبق المبادئ العلمية فى عالم الاحتكاك بين 
ثنائية الإنتاج/ الاستهلاك؛ وفى مواجهة 
الاننشار المؤسسى ع097611اناتاومل» 
ولهذا السبب أيضاء لم يرتبط أو يلدمج» عبر 


علاقات تبعية؛ بفضلة المعلومات وتعقيبات . 


الصحف والمجلات : تحظى بصيت 
«موضوعى؛ أو «تعبير صادق». 

يرتبط التوافق 05ا0056751© بفرضية أن 
الدعاوى التجارية للإنتاج ترتبط؛ عبر علاقة 
نفعية؛ بالإنناج ذاته؛ وبناء عليه» عرض 
الخواص الظاهرة من هذا الشكل؛ يصبح» 
وبمفرده؛ المظهر الإيجابى: أما الدعاوى 
النقدية على العكس تماماء تصبح رأيا توفيقي 
من جهة القيمة. 

يعرف المنتجون التوافق جيتا؛ الذى 
يحترم ويوافق على «الصيت» المقدم على 
صفحات المجلات المصورة؛ والذى يعرض- 
كذلك ‏ شذرات أو تعقيبات كاملة؛ مع ذكر 
الأصل أو الدوقيع؛ ولذلك يقال لنا : «لسثت 
القائل بما سبقء العالم بأكمله يعلم يفساد 
قولى» هذا ما يقوله النقدء أما هو النقد ‏ فإنه 
حر . 

تلك الظروف المختلفة للمنتجين والنقاد 
هى أساس خطابيهماء ومن البمكن أن تكون 
ملبع سلطتها الكبيرة أوالصغيرة نفسه. 


على العكس بالنسبة لبعض التجار 
الآخرين؛ السينما المدموغة بعلامة المصنع» 
لاتنتج سوى الشك الجماهيرىء أما باللسبة 
للسينماء مثلما هوالحال لدى عدد آخرمن 
المشاهدين؛ فإن من يضع علامة الجودة تلك 
ليس المنتج وإنما الناقد. 

بالإشارة إلى خاصية الخطاب النقدى 
كفاتح للشهية 6504م ى» تعد محاولتنا لفهم 
السينما غير كافية.. بمثل هذه الاستعارة 
تفصلء فى الواقع؛ الرغبة اللامعيئة بذاتها؛ 
بين فواتح الشهية وبين الوجبات قليلة 
الأهمية؛ حتى إن تتابعا فى الظهور؛ لايوجد 
بينهما سوى علاقة حسية آنية.. يدرج الفيلم 
اللافيلمى هذه المسافة فى اعتباره» ومع ذلك 
يتخطاهاء وإذا اهتم (أو أخرج إلى الفعل) 
بالرغبة فى تحليلها من جديد, فإنها تنلاشى؛» 
فيما بعد.. بالاختصارء إنه (الفيلم اللافيلمى) 
يتميز بوحدة نصه : فيلم : «رامح البحيرة» 
لرويير بريسون؛ يعرض صورة فارس 
قروسطى 7/601607821 فى سقطة مفيتة» 
وهوء على الرغم من ذلك؛ لم يشر إلى ما 
قدمه نفسه فى فيلم «الرجل دو المسدس 
الذهبى»؛ هناء جيمس بوند؛ فى يده 
مسدس ذهبى كبيرء إلى جانبيه سيدتان» 
وإلى يمينهم رجل يتخذ وضعاً حركيا من 
حركات لعبة الكاراتيه؛ وأحد ما فى 
مواجهته؛ وأيض) .. نلسى ثلاث أو أربع 
صور إضافية . 

ما سبقء بعيد عن الشطائر المملحة 
عاناعناع - ء5ناتررة. وحبات الزيتون! 


فى أول الأمرء وجود تلك الجزئية .. فيلم 
«من؛ :0818 تقدم اسم المخرجء وثانياً نفيه 
فى جائب الملصقء باللسبة للنقد التبسيطى. 
هاتان الملاحظتان موجزتانء إلا أنهما 
تمئلان نسقين تخطيطيين؛ وليسا لغويين؛ قد 
يستحوذان على مستوى الخطاب النقدى» 
وعلى إثباتات مبرهنة؛ يضاف إليهما كونهما 
مؤلفين ومكونين من التحليل الاجتماعى؛ 
كل واحدة منهماء تستحضر وتستهلك 
التفرقة/ التمييز الاجتماعى» وتصرف؛ فى 
أول الأمرء «النتساج؛ 6تثاناعه (الذاتى) 
الاستهلاكى بلا خجلء وتلمس من يتابعها 


لمم ع ا اي 1 
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بنظرة مثقفى الأبراج العاجية؛ وثانيّاء تعرض 
ماهية رديئة مغذية #لغأ20101110» حيث 
يختبئ المبدع؛ المكتوب اسمه بأحرف 
صغيرة للغاية؛ على الجانب الأيمن؛ أسفل 
الملصق. 

من رغب فى الاختيار» يجب أن يجتاز 
ستائر التمثيل المتتالية؛ منذ «الاحتشام»الدال 
على ملكية الملصق حتى «الجوهره و «التفوق» 
اللذين استأثرا بالخطاب النقدى.. أحياناء وفى 
الغالب؛ عليه احتمال عدم الوضوح (الذى 
يحمل قدر) من التردد): «يصدف هذا النتاج 
ضمن أى جنس»؛ «الدرجة صفر من 
الكتابة: توجد فى التخطيط الجمالى: إذ 
تُرتب الأفلام عموديا وأسماء النقاد أفقيا؛ 
يصاحبهما تنويه الصحيغة أو المجلة التى 
ينتمون إليهاء يحرضان على قراءة مقارنة أو 
توفيقية؛ أما توقيع الخبراء واسم المطبوعة 
فيمكنان التموضع سريعا باللسبة للمهتمين 
(حكمة التخطيط تراعى النشكيلات 
الاجتماعية للمطبوعات) .. فى هذا التخطيط» 
كل شىء مفترضء ويتطابق تمام مع تذوق 
«الأخريات» أو الهوية؟ أو 1301116 التى ينتمى 
إليها: مكان سلطوى ٠‏ 

؛ . ممارسة نقد الموضوع 

كما نقول» النقد السينمائى يخلق خطاباً 
لكنه بدون شك؛ خطاب ماررائى -3ا1/16 
0196 مفردء يتكون من نشاطين 
اجتماعيين واسعين : التلخيص والتأويل» 
«الملخص؛ عبارة عن استعادة موجزة للنقاط 
الأكثرأهمية:؛ من ناحية المجادلة؛ فى 
الخطاب؛ كى يتم الدأويل فى اتجاه أكثكر 
رحابة : اجتياز لغة معيئة إلى أخرى؛ تلك 
اللغة الأخيرة تضحى لغة كما «الكتابة 
المرموزة؛: اجنياز موضوعات دالة إلى 
موضوعات أخرى... استعمالهما فى النقد 
السينمائى لا يعزلهما عن بعضهما بعضاً؛ 
لكنهما يخضعان إلى : الكتابة المرموزة فى 
الملخص. 1 

يجرى التلخيص على عدد من 
الموضوعاث الدالة؛ الأصل ليس نصا 
مكتوباً مثلما هوحال الملخص الإدارى -8.0 
111151111 أو العلمى؛ لكنه نص متدوع 
يحوى أدوات لغوية وصورا؛ ومقطوعات 


' توجد دون نتيجة» 


موسيقية وصاخبة» هذا هو الكل الذى يشكل ‏ 
بدوره - المعنى. 

يستدعى الملخص» فى قوةء الاستعمال 
الاجتماعى الجارى : المدتمثل فى حكى 
أحداث الفيلم؛ فى النقد المنشرر بصحف هذه 
الأيام؛ يتحول «حكى الفيلم؛ إلى «مما يتعلق 
به»؛ بصورة مقتضبة:؛ وإذا رغبنا فى متابعته 
من ناحية التشابه 4021081 ؛ فإنه ينشطر 
إلى شكلين متمايزين للملخص؛ أى يتحول 
من «ملخص إعلامى/ دعائى؛ إلى 
«ملخص دال:. 

الأول؛ يتمثل فى التأويل الموجزء الأمين 
للدص أو الوثيقة التى تطابقهاء أما الذانى؛ 
فيتمثل فيما يلى: «من له وظيفة التوقيع أو 
إبراز التيمة الأساسية أو التيمات المهمة فى 
اللص»؛ وحين يتعلق الأمربفيلم ماء يعد 
«حكى الفيلم: تضليلا روائياًةه11هنال5 
81176» فى حال النقد السينمائى... 
والنهاية غير المتوقعة لن تكون مغتصبة» 
على العكس تماماً تصبح قوية» «نهاية غير 
متوقعة لا تقدم كشف حسابء ولاتدل أيضا 
على غرابة الفيلم...»؛ على حد قولنا. 

يعد «حكى الفيلم؛ أو :مما يتعلق به؛ فى 
الخطاب النقدى مكانا للاختلافات؛ يتمفصل 
مع مكون آخر : «مما صنعت».. تلك الجزئية 
الأخيرة؛ تمثل فضاء لتعيين الكيفية/ 
النوعية؛ حيث تجرى داخله المقارنات؛ فى 
مجال التقييم. 

الكشف عن الأقلام مبنى حول محاور 
عديدة؛ متغيرة مع مرور الزمن.. من قبل» 
إلى الآن؛ هنا أو هناك؛ تتبدل الأفلام فى 
الظلال والدبرات (الأصوات)؛ هذا الكشف 
يخططء فى آخر الأمر, للوصول إلى اكتشاف 
النتيجة؛ وذاك التخطيط؛ كما نعرف؛ يجب 
أن يكون مركز)؛ من ناحيتى الوجهة 
والمعلى؛ تلك الجزئية المنتجة من النقد؛ لن 
تمرمن خلال عدف 
الوصف الصادم» كذلك تعمل على وصفها. 
«التلخيص»؛ و «ألكشف عن؛ يتمفصلان؛ فى 
النهاية؛ مع مكون ثالث ذى خاصية 
مستنتجة:؛ هدفه الرد على «لماذا؟؛ الفيلم» 
والإجابة عن هذه ال «لماذا؟»» تفتح مجال 
التخمين: والنصيحة. 


0 


إذا كان المكونان الأولان يرتكزان على 
استبداد التوليف اللانهائى:فإن المكون الأخير 
يرتكز على فرضية المعلول :8166: «أنه 
طريف»» و«يفير الذهن»» ودأنه يجعلنا 
نتململ فى مقاعدناء؛ والدص الفيلمى محمول 
الوظيفة : يضحكء يدعو إلى التفكير» يرعب» 
على هيئة إنتاج حركى أو حسى؛ بمعلى أنه 
«خادم لشىء ماء؛ ولذا يبرر التشغيل أو إزاحة 
التعبدة للبعض الوساوس المحافظة؛ وذاك 
إثبات آخر للتوظيف. 

تعرضنا فى إيجاز للخطاب النقدى بوجه 
عام؛ وقد خصصنا له أسلوبا بليويا مناسبّاء 
ولذا نحن على يقين بمقدرتنا على القول 
دائما إن ما قلناه خطأ »وهذا ما نطمح إليه؛ 
وآخر) يجب توضيح عددمن الأباطيل -17 
ل 0 


)١‏ لايتم الخطاب الدقدى داخل الدورة 
التجارية (فى آجال أخرى يتوافق مع الدورة 
الاقتصادية) . 

؟) اللاتوافق لنظامه التمذيلى (لأجل 
هذه النقطة؛ نستعين بنظرية التمثل) ٠‏ 

*) النموذج ذو المكونات الفلاثة الذى 
عرضناه سلفاً ليس نموذج) عاماً؛ بالإضافة 
إلى أنه غير متماسك (لذلك يجب الاستعانة 
بنظرية الخطاب -1(5 1ا(آ 3م1116" 
عتنامء) . 

4) ما أسميناه «الكشف عن؛ غير مرتبط 
بأشكال ثقافية حاضرة خارجة عن الخطاب 
النقدى؛ (لذا يجب الاستعانة بدموذج ثقافى 
حركى). 

إذا توفر ما سبق؛ سوف نتقدم خطوة فى 
إبراز الموضوع الهاجسى من الخطاب النقدى 
السينمائى,8ا 

هوامش : 
عاتت وعا" : 
م11 


عتعاط رعصيوز لى (1 
"قتعم علوعنوا 
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. القاهرة ‏ ديسمير - 1931 


١ 0‏ العلاقة بين اللقطات: 
قطع 
تقدم النصوص الفيلمية» على حد قول 
الناقد كريستيان ميت درجات مختلفة من 
الأهمية المحسوسة:؛ إلى درجة اعتبار اللقطة 
الواحدة نصاء لكن اللقطة المنفردة لا يمكن أن 
نعتبرها نصا فيلمياء إذ إنها لا تمثل» فى حد 
ذاتهاء سوى مقطع نصى سبق وجوده فى 
النشاط السينمائى الخلاق» مع أنها غير 
معروضة: أبداء من خلال خواص سينمائية 
واضحة. يجب أن يبنى النص الفيلمى من 
خلال توصيح العلاقة الكيفية بين اللقطات؛ 
حينذاك؛ تعد اللقطة نصاء وكذلك نوع 
الوحدة» كى يخلقا الدص الفيلمى؛ وإذا تحدثنا 
عن الأنساق الفيلمية أو اللغة السينمائية؛ نجد 
عددا من الشفرات السينمائية الظاهرة؛ تترأس 
عملية التركيب بين المناظر. 
كما هو الحال تماماً مع رومسسان 
جاكبسون فى دراساته حول اللغة الشناهية» 
عندما أعطى حرية متزايدة لتركيب الوحدة 
اللغوية؛ من الظاهرة إلى الجملة 21185©6. 
اللقطة هىء بالتأكيد؛ الرحدة السينمائية 
الدئياء لكن نتيجة تقسيم العالم (كالدص) 
بواسطة الموضوع؛ تعد نصاً. اللقطة هى 
الوحدة عندما تكون أطول قليلا من العجلة؛ 
الوحدة اللغوية العليا . إذا اتفقنا على ما سبق» 
لن نجد أية قيود على تركيب اللقطات حال 
وجدد هذه القيود؛ لن يتكون النسق 
السينمائى) وبالتالى؛ هل يصح القول بعدم 
وجود الأنساق الفيلمية أو اللغة السيدمائية؟ 
مع ذلك؛ توجد نصوص فيلمية 
لاتعد ولا تحصىء أغلبها مبنى على تركيب 
اللقطات؛ إلا أن العلاقات بين االقطات شبه 
المختلفة» تعذر إمكائية افتراض وجود 
الشفرات ولكى نفهم خاصية النص الفيلمى؛ 
يجب بداية ‏ ترتيب هذه العلافات؛ دون 
تعليق أية أهمية على الشفرات؛ ولدراسة هذا 
النوع؛ ندطلق من فيلم إلى آخرء استناذا إلى 
أفكار كريستيان ميتزء التى عرضها عند 
تحليله لأفلام عدة؛ بالأخص المسماة أو 
اللامسماة؛ ولذلك يجب؛ بادئ ذى بدءء فهم 
خاصية الأنساق الفيلمية النصية؛ ثم فهم 


خاصية الأنساق الفيلمية؛ لكننا الآن؛ نرغب 
فى تحديد الطريق العكسى لتوضيح المشكلة : 
نتحدث حول خاصية اللقطة الأساسية؛ اللقطة 
مقطع : نتيجة تقسيم العالم بواسطة الوسط 
السينمائى. بناء عليه؛ تتواجد علاقة قطع 
بين اللقطات؛ وبتتابع وتحديد علاقة القطع» 
يمكن أن تحافظ كل لقطة على خاصيتها 
كمقطعء وقيمتها المتميزة تنتجه وإذا كانت 
هناك علاقة تواصلء تفقد اللقطة خاصيتها 
الأساسية؛ ولا يمكن أن نراها نديجة لتقسيم 
العالم.. فى هذه الحالة لن نجد سوى إنتاج 
آلى وجزئى للعالم الموضوعى. 

من يقدم الوحدة 117116 إلى اللقملة 
(كوحدة)؛ ربما هو تأثير الموضوع الذى 
يقسم العالم» هذا التأثير لن يتجلى؛ بصورة 
مباشرة» فى الصورة السينمائية؛ وكذا إنتاجه 
يظهر بصورة مستترة؛مثلاء فى أحد أفلام 
جريفث؛ تتجلى لقطة من تركيبها مع لقملة 
أخرى؛ على أنها إحدى وجهات النظر 
المختلفة تجاه العرضء؛ وفى اللحظة نفسهاء 
أضحت وجهة النظر تلك وحدة بذاتها. على 
وجه العموم؛ أضحت الصررة السينمائية 
وحدة سياقية حينما حددت علاقة القطع 
بواسلة التسركسيب بين لقطة وأخسرى.. 
حيلذاك؛ يدل تركيب اللقملات على تلاشى 
التواصل بين العالم (وسيرورة وحدة 
اللقظات) وبين تشكيل التسرابط الجديد 
(مونتاج الوحدات)؛ بمعلى أن التلاشى 
والدشكيل» وكذا تركيب اللقطات؛ هى نهج 
جدلى؛ فى آن واحد. 

١‏ التركيب : تدييد اللقطات 

دون شكء لاحظ إيزئشتاين؛ وللمرة 
الأولى؛ الخاصية الجدلية فى تركيب 
اللقطات؛ وفقا له تنتج لقطتان متتابعتان ‏ 
بالتأكيد ‏ فكرة جديدة؛ وكذلك تنشأ علاقة 
صراع (متعشاربة) بينهاء هذه العلاقة تناظر 
العلاقة القائمة بين الموسوع ونقئيضه» 
وبسبب هذا الصراع يتلاشى معنى اللقطتين؛ 
ويلخص فى معلى جديد أفضل من السابق 
(«التركيب») .. بالنسبة لإيزنشتاين (فى 
عصرماء على أقل تقدير) ينبكق المونتاج 
جدليا : تلأشى المعدى (معلى أولىء معلى 
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إنتاجى من خلال الصورة السينمائية؛ أى له 
معديان) و فى الوقت نفسه ‏ إنتاج معنى 
جديدء إذ ذاك» هل تكشابه قواعد تركيب 
اللقطات مع قواعد المونتاج؟ هناء يجب- 
بإيجاز اختبار نظرية المونتاج. 
من قبل أشارت إليها التجربة المعروفة 
لليف كوليشوفء لقطة لوجه رجل؛ ريما 
تكون مؤلفة من لقطات مختلفة:؛ وهى 
توصحء فى كل حالة؛ تعبيرات مختلفة. 
الخلاصة: مقطع فيلمى (لقطة) لا يملك؛ فى 
حدذاته؛ معنى جلي محدنا لدى 
إيزئشماينء يعد ذلك حياد اللقطات. ذات 
مرة؛ كتب كوليشوف: إن اللقطة يجب أن 
تؤدى وظيفتها كما العلامة؛ وحروف 
الأبجدية» على حين غرة؛ تعسرض (أو 
بالأحرى تنتج) هذه اللقطة وجه الرجل» وفى 
هذا المعلى (هذا المعنى فقط) نجد أن لها 
معنى محددا للغاية؛ وهذا سوف يحدث أيضا 
إن تم تركيب اللقعلة مع لقطات أخرى. 
باللسبة لجريفث (أر بمعدى أكثر دقة» 
فى المرحلة الجريفئية.من تاريخ السيلما 
الناطقة) ؛ تصور اللقطة وجهة نظر تمثيلية 
للموضوع (أوالعالم) علاوة على أن تركيب 
اللقطات يتوافق عبر قاعدة التمثيل: اللقطة 
(4) مصورة بواسطة فترة الدغفير 
الاسدمرارى لوجهة النظرء ولذا لا يمكن أن 
تركب سوى مع اللقطة (13) المصورة عبر 
فترة استمرارية أخرى؛ والموضوع المنتج من 
الصورة يجبء بطبيعته؛ أن ينتمى إلى مكان 
. محدد من العالم الذى يمثل مسوضوع 
التمثيل؛ وليس هناك أية مشكلة سوى انتماء 
هذا الموضوع إلى عوالم أخرى. 
على العكسء باللسبة لكوليشوف أو 
المدرسة السويتية عامة: اللقطة () يمكن 
تركيبها مع اللقطات المتعارضة (2) (©) 
(8)... وفى الحالات كلهاء هناك معنى 
مؤكد (أو مقطع لعالم محدد) يمكن إخراجه؛ 
أما الأمرفيختلفه فى هذه الحالة» حيث 
لايعد الانتماء إلى عالم محدد الوقت الأساسى 
للقطة (أو الموضوع المنتج عبر اللقطة) فى 
هذا المعنى؛ اللقطة محايدة. 
تعد اللقطة الجريفئية جزءا من عالم 
الإنساج؛ وإذا كانت هذه الجزئية محددة» 
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نتامبات 
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نفوض 


مثلما هو الحال مع المقطع يتم فهم اللقطة» 
واللقمطة الإيزنشتانية: تبنى بالدركيب مع 
لقطة أخرىء لتبنى ثانية عالماً سوف تلتمى 
إليه.. فى هذا المعنى؛ لاتمثل جزءا من 
العالم» بل الوحدة التى تخلق العالم. 

اللقطة المنفردة؛ غير المرتبطة مع 
لقطات أخرىء ليست سوى ثثنائية المعنى 
(الإنتاج الميكانيكى للموضوع) ؛ وهذه الثنائية 
تنتج بدورها الانتماء إلى عالم هذا الموضوع 
بالنسبة للمدرسة السوفيدية؛ زمن اللقطة» 
عادة قصير للغاية » وبناء عليه من السعب 
إدراك خاصية العالم الذى تنتمى إليه (أو 
الذى يدتجه الموضوع) اللقطة؛ صحيح ما 
كتبه كوليشوفء إذن؛ حول قصر زمن 
اللقطة وبساطتها ؛ على العكس» اللقطة (أو 
بالأحرى الصورة) عند لوميير ظهرت؛ فى 
وضوحء كأنها جزء من العالم» غير أن 
الاختلافات بيلها لا تعد كيفية؛ ولكنها كيفية 
فقط.. اللقطة ليست معادية للطبيعة ولكنها 
تحييدية» على حد قول إيزنشتاين؛ نتيجة 
تعارسها مع اللقطات الأخرى. 

نديجة هذا الدعارضء لا تنتمى اللقطة 
إلى العالم الحالى؛ وفى الوقت نفسه» تضحى 
تحييدية تجاه أى عالم» وكذلك تفقد ماهيتها 
الدالة المحددة؛ داخل إطار الوحدة؛ حينذاك» 
تضحى خالية من أى معنى؛ بمعنى أنها 
حولت إلى صورة نقية وحساسة؛ ومن خلال 
تركيب اللقطات الدحييدية» يتشكل جمع 


نوعى حساس جديدء فتعمل اللقطة على أنها 
جمع «دال:.. إذا توافر ذلك تكون اللقطة 
شكلية؛ وبالتالى تتضاءل حرية الدركيب.. 
فى هذه الحالة» تتواجد؛ بالنسبة لبعض 
المنظرين الواقعين تحت تأثير إيزئشتاين» 
ا الجلية. 
للقعلة؛ بطبيعتها؛ ثنائية الموضوع 
97 ولذا هل من الممكن أن تصبح وحدة 
شكلية جلية؟ إيزنشتاين نفسه يتطرق إلى 
هذه المسألة, لكن نظريته فى توليف الصراع 
(التناقض) لم تكن ممكئة؛ فى اعتقادناء دون 
توكيد ما سبقء على الرغم من أن اللقطة 
لايمكن أن تصبح وحدة شكلية؛ من الواضح 
أن اللقطة غير ضرورية للمجادلة مع اللقطات 
الأخرىء إذا تابعنا اللقطة من مظهرها 
الحسىء لن نرى سوى مركب الخواص أو 
العناصر المتدوعة.. هناء خاصية اللقطة 
الحسية ليست خاصية نقية تطابق الحاسة 
النقية» وإنما هى الخاصية الحسية للموضوع 
الملموس أو الموضوع الملموس المكثف فى 
خاصية حسية. 
انتقد إيزنشتاين هذه النظرية التوليفية» 
إذ كتب فيما بعد أن اللقطة لا تتطابق مع 
الأحرف (الأبجدية) وإنما مع الكنابة 
الهيروغليفية. يدل؛ ما سبقء على أنه لم 
يفكر فى كون اللقطة وحدة شكلية؛ بل إنها 
وحدة دالة» تعييدية ومكثفة فى خاصية 
حسية: وبذا نتساءل: هل أصبحت اللقطة 
وحدة دالة دنيا؟ على افتراض أنها وحدة 
دالة» ماهى القاعدة التى تتصدر العلاقة بين 
الدال والمدلول؟ لا يمكن افتراض تواجد هذه 
القاعدة فى العالم الواقعى» لأن اللقطة؛ فى 
هذه الحالة» لن تكون سوى إعادة إنتاج 
العلامات الواقعية؛ وكذلك لن تكون وحدة 
سينمائية جلية ‏ قبل كل شىءء اللقطة كما 
الوحدة؛ أليست هى نتيجة تلاشى معلى 
العلامات المعاد إنتاجها؟ وأيضاء من الصعب 
افتراض القاعدة الذابتة للقطة لأنه؛ فى هذه 
الحالة؛ ثانية؛ يجب أن تكون اللقطة وحدة أو 
علامة بطبيعتها (أو بقبليتها) ولا تستطيع أن 
تكون موضوع التحييد أوالتلاشى» لم المونتاج 
هنا؟ لأن المونتاج يتواجد؛ إذ ذاك؛ فى العالم 
المبنى عن تركيب اللقطات؛ 


هذا العالم يحدد العلاقة الدالة فى اللقطة 
وبذلك؛ هل من الممكن إخراجه من تركيب 
اللقطات المكثفة فى الخاصية الحاسية؟ وبما 
أن العالم يتم إخراجه من اللقعطات كما 
الوحدات الدالة» يمكن القول إن اللقطات تدل 
على هذا العالم.. حينذاك؛ يحدد العالم (الذى 
تدل عليه اللقطات) العلاقة الدالة للقطات 
(التى تدل على العالم) .. هذا أصر صعب» 
بالتأكيد واللقطة هنا ليست وحدة شكلية ولا 
وحدة دالة» ولكنها وحدة نصية. 

إحدى أخطاء نظرية المونداج تنجم من 
تصور خاطئ لخاصية اللقطة بالدسبة 
لإيزنشتاين» إلمونناج تدمير وإعادة إنتاج 
للمعنى ‏ من يدمر هو المعدى الأول للقطة 
(الموضوع المعاد إنتاجه)؛ الذى ينتج المعنى 
السينمائى المؤكد (الفكرة الجديدة)؛ لكن من 
يدمرء هو العلاقة بين اللقطات والعالم؛ ومن 
ينتج؛ هو العلاقة بين اللقطات (العلاقة 
الدصية) . 

تتمثل أهم مشاكل نظرية المونداج فى 
صياغة قواعد تركيب اللقطات ‏ إيزئنشتاين 
امتحن مجال قواعده »وقد تأسست صياغته 
بواسطة أعبداد أخرى من المنظرين» 


بالأخص, منَظّرى الدلاثينيات إلا أن »كما . 


أشرنا سلفاء قواعد التركيب المتخيلة؛ من قبل 
منظريهاء وهى فى الحقيقة صعبة المنال» 
فتركيب اللقطات متحرر من القواعد كلها؛ 


وهذا أمر واضح فى خاصية اللقطة؛ ولكن هذا ' 


التحررءعلى حد قول رولان بارت؛ مقيد. 
" . النصوص الفيلمية وثنائية 
النص : 
اللصوص الفيلمية؛ كما أسلفناء تنكون 
من تركيب اللقطات مثل الوحدة النصية» 


واللقعطة بدورها تصبح وحدة نديجة تلاشى , 


وتواصل العالم. إذا وجدت, بين اللقطات» 
علاقة تواصلء لا يعدو الأمر سوى إعادة 
إنتاج جزئى للعالم . 

وبما يلى نستشهد : 

«الفن الفيلمى» مثلا فى هذه الأفلام؛ كل 
القطة تطابق: تقريباً؛ المشاهد (أوالفصول) 
المسرحية؛ وبذا تتحكم قواعد العالم المسرحى 
فى تركيب اللقطات؛ وهناء لا يتلاشى تواصل 


لقطة من الفيلم الذى يروي حياة «شابلن»» 
أخرجه ريتشارد أتنبروه عام 1945. 
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الثنائى الفرنسى جيرارد وبيير ركشيمار عام 
إغلذا 


العالم (المسرحى) بقدرما يمكن القول» 
بالرغم من كل شىء؛ وجود علاقة قطع» 
لكدها ليست حصيلة عملية الدقطيع الفنى 
والتركيب بواسطة الوسيلة السيلمائية؛ إنها 
أتعكاس لبنية العالم المسرحى. بوشرح أكثرء 
أفلام «الفن الفيلمى؛ ليست نصوصا فيلمية» 
هذه اللوعية من الأفلام تعد إعادة إنتاج (أو 
ثنائية) النصوص المسرحية. 

يجب عدم الخلط بين النصوص الفيلمية 
وإعادة إنتاج النصوص الواقعية فى الوسط 
السينمائى؛ حينكذ؛ يمثل تلاشى تواصل 
العالم؛ حيث تم تقطيع اللقطات فنياء الظرف 
الأساسى لوحدة اللقطاث الجديدة» وفى الوقت 
نفسه؛ الظرف الأساسى لتركيب اللقطات» 
هذا الظرف سلبىء من المؤكد أنه يمثل قيدا 
على تركيب اللقطات» ومن يريد صنع نص 
فيلمئ لا يستطيع الخروج من هذا الإطار 
القيد؛ ليس القول بإمكانية رؤية هذا الإطار- 
القيد» مثلما حدث مع قاعدة التركيب؛ لكن 
خقاء إذا وجدت هذه القاعدة» فإن هذا الإطار. 
القيد موجود. 

؛ - نتاجات ونصوص: 

بما أن اللقطة وحدة نصية؛ وفى الوقت 
نفسه نص كمقطع من العالم (مثل النص)» 
والعلاقة بين اللقطات علاقة تناصية؛ تعد 
العلاقة التناصية علاقة بين اللقطات كما 
النصوصء لأن هذه اللصوص مقاطع في 
العالم كما الدص؛ والعلاقة النناصية بين 
اللقطات محددة بالعلاقة بين كل لقملة 
والعالم؛ أما العلاقة اللصية فهى علافة بين 
اللقطات, كأنها رحدة نصية:؛ لأن هذه 
اللقطات اقنطعت بصررة اتفاقية فى مكان 
(ما) من العالم كما الدص؛ والعلاقة النصية 
مخددة بالعلاقة بين الأوضاع الأولية 
(الأوضاع فى العالم) فى كل لقطة؛ بمعنى 
أنها محددة بالعلاقة بين نص العالم وكل 
القطة . إذن؛ تتحدد العلاقة بين اللقطات من 
بين اللقعلة والعالم؛ وهناك نصان أساسيان 
للعلاقات بين اللقطة والعالم؛ حين افتطع من 
العالم (كما اللص)» برؤية ذاتية؛ تصبح 
اللقطة بمصدرها موسعا فى العالم؛ لذلك كل 
القطة محاطة بنص العالم. بعض اللقطات» 
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من الممكن أن تكون مركبة فئ نسق نص 
العالم » وفى الغالب» هذا لا يدل على إنتاج 
العالم: لأنه ‏ فى هذه الحالة أيضِاً ‏ يجب 
تواجد علاقة القطع بين اللقطات. 


أضحى العالم نصاء نسيجا من 
الدنصوصء نص من النصوصء إذن» نص 
العالم هر نص النصوص. تندشر مجالات 
الإحالة من مدلول إلى مدلول آخرء إلى 
أقصى حدء وتجداز العالم من كل جهاته 


تتموضع تقاطعياً مع هذه المجالات 
اللامحدودة» فى معان أخرى؛ تنتمى 
الكيدونة والظاهرة؛ فى آن واحد؛ إلى 
موضوع أو ظاهرة لا ينتميان إلا للص واحدء 
أو ذات تختار سلفاً نصاً طبقاً لموضعه فى 
العالم» ولاتأخذ موضوعا إلا بانتمائه إلى هذا 
النص.. إنه هو النص ‏ أحد نصوص العالم 
المنتقاة بواسطة الذات ‏ الذى يحيط بالمقاطع 
المتقطعة (اللقطات) , 

الدصء المشكل عبر تركيب اللقعلات» 
لايمائل مباشرة العالم كما النص » لكنه يمائل 
مشهد العالم الذى ينجلى للذات؛ فضلا عن 
ذلك؛ اللقعلات عبارة عن مقاطع أكثر من 
كونها ذا مختارة واتفاقية . فضلة النص غير 
المختارة تعد أمر) متلاشياًء مع أن تنسيق 
اللقطة يتبع موضوع أحد نصوص العالم» 
على الرغم من عدم وجود أية علاقة تواصل 
بيدها.. نستطيع خلق نص جديد (أو نص) 
بتركيب المقاطع المتقطعة اتفاقي من نص 
تابع لموضوعه النصىء وفى ألوقت نفسه» 
بتسلاشى تواصله.. وبالتألى نقول إن هذا 
الدص الجديد هو الدص المكثف؛ هذا النص 
الفيلمى هو إذا ألححنا على هذا الفعل المكون 
من التكشيف وأن هذا الدنص جديد كلية ‏ نجد 
أنه يشكل وحدة (شكلية) ؛ هذه الوحدة الشكلية 
تعد نصا فيلمياء ينم توظيفها على أنها 
مدلول؛ حينذاك ندساءل؛ ما هوالدال؟ مما 
سبقء ريما يكون العالم أو معنى العالم الذى 
يتجلى للذات؛ هناء تتموضع المسألة؛ فالذى 
يعطى الوحدة الكلية إلى هذا النص الفيلمي» 
هو الذات الملازمة للعادة الدائمة (القابتة) 
والعالم» متى تموضع بدوره أيهما كوحدة 
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وتكسوه بنسيج متحفظء وكل كيلونة وظاهرة ' 


كلية:؛ لكن إذا كان العالم وحدة كلية»من 
الصعب تقطيعه اتفاقيا وإذا تم الدقطيع 
الاتفاقى للعالم المنموضع كوحدة كلية؛ هذا 
يعنى التدميرء وإذا دمر العالم؛ النص 
الفيلمى» بهذه الطريقة؛ يفقد قاعدة وجوده 
التى تعتقد بكون السينما شاهدا أساسياً على 
التتسيم؛ حينئذ ؛ يتعارض النص الفيلمى» 
المبنى على هذه الرؤية؛ وروح السينما بناء 
على ذلكء لا يعد عملا سينمائيا جليا» 
وبذلك لا يمكن تسميته بالدص الفيلمى؛ أو 
بالأحرىء القول بعدم وجوده إطلاق. 

مع ذلك بالرغم من كل شىء؛ يتواجد» 
أو بمعنى أوضح تواجد من قبل.. فى بداية 
ظهورهاء لم تكن السينما سوى وسيلة إنتاجية» 
ثم أصبحت (أو رغبت) وسيلة تمثل؛ واليوم 

ت وسيلة شاهدة . 

اللسخة:؛ النناج» النص... ثلاث صيغ 
سينمائية أساسية تمائل مراحل تطورها 
الكلاث (مايتم بحفه)؛ وما يتم معالجته» 
الآنء ينتمى نمطيا إلى المرحلة الثانية : لها 
خاصية النتاج أكثر من النص.. أمر مشكوك 
فيه؛ يطابق الفيلم روح النتاج المحددة 
بالجمالية الحديكة؛ تلك المرحلة الثانية (حيث 
الخاصية: الرغبة ‏ الصيرورة ‏ النناج) تعد 
مرحلة تاريخية ضرورية تمر عبرها السينماء 
لذلك بحثنا هناء ولاختبار هذه المسألة بدقة» 
يصبح البحث التاريخى عملا أساسيا . 

النمط الآخر للعلاقة» فيما يتعلق بالعلاقة 
مع العالم؛ سلبى؛ بيدنما التمط الأول 


إيجابىءكل لقطة تم تركيبها تهمل نص 
العالم؛ بالأحرى» تم تركيب اللقطات لتدمير 
نص العالم؛ وبالتالى؛ تصبح علاقة القطع 
بين اللقطات مكتملة؛ أى تصبح العلاقة 
منضبطة من خلال المبدأ الذاتى للمؤلف» 
ويفقد النص المركب خاصية مثل المقطع أو " 
الجزء (لأن كل لقطة تتبدى بتحديد علاقة 
القطع كأنها لا تنتمى أبدا للعالم)؛ بناء على 
ما سبقء تصبح الكلية والوحدة الشكلية لهذا 
الدص أكثر تركيز) عن النمط الآخر لللص. 

بحكم أن تركيب اللقطات غير منظم إلا 
بالمبدأ الذاتى» هل يمكن اكدشاف نتيجة 
الخاصية الاتفاقية؟ أبداء ومهما كان الأمر» 
لاييجد أى قيد خارجى؛ إذ إن تدسيق 
اللقطات محددء بصورة سلبية» من مضمون 
العالم.. ذاك التحديد تم عبر ما هو متلاشٍ 
(أومنفى)؛ بمعلى أوضح؛ عبر موضوع 
التلاشى (أوالسلبى) .. ما سبق؛ هو اللحظة 
الأساسية فى التلاشى (أو النفى) ٠‏ 

يجب أن يكون المض مون المبنى من 
تركيب اللقطات جديداً ومكتملا.. فى الحالة 
الأولى من تركيب اللقطاتء يتم تشكيل 
النص المكثفء وفى هذه الحالة؛ هناك عدد 
من اللقطات المتتابعة» بلا أية علاقة إيجابية. 
ولذا نقول إن المضمون غير موجود.. 
صحيح؛ لا يوجد المضمون الكلى والمتماسك» 
ولكن لعل الأمر أن تعاقب اللقطات على 
الشاشة لا يمثل لدى بعض المشاهدين سوى 
مقاطع متتابعة؛ بلا رابط» بلا وحدة؛ ولعل 
الأمر تاليا أن اللقطات نفسها تنبدى للبعشس 
الآخر كأنها وحدة.. فى هذا الصدد؛ نفترضص 
مضمونا يؤدى وظيفته لأجل عمدد من 
الموضوعات أو العكسء وفور أن يؤدى 
وظيفته تفقد اللقطات؛ كلية؛ علاقاتها مع 
العالم : لقطات لا يتوفر لها روحها إلا فى هذا 
المضمون عندما يقوم بدوره الوظيفى. 

فى الحالة الأولى؛ تم تقويم وضبط تتابع 
اللقطةء من خلال مبدأ الكاتب الذاتى؛ من 
جهة أولى» والموضوع النصى للعالم من جهة 
ثانية؛ حتى المبدأ الذاتى نفسه لا يضبط 
بيصورة جوهرية لأن فعل «الذاتى»؛ موجه 
ناحية تلاشى تواصل العالم؛ وتركيب 


اللقطات ليس وسيطا للدعبير عن العالم 
الداخلى للكاتب؛ مبدأ تركيب اللقطات غير 
متداخل سوى فى النص (المضمون) المبنى 
من تركيب اللقطات؛ الحركة الدائرية 
اللانهائية .. اللعبة : ئاء1 ع.آء تلك اللعبة» 
ليس لها أية علاقة مع ما هو خارج الذات» 
العبة نقيةء لعبة حرة؛ لعبة فى الذات -157 
501:؛ وماهو مبنى فى تلك اللعبة الحرة» 
الدسيج النصء يشكل فضاء يكتفى بذاته 
وينغلق حول ذاته» لأن مضمون هذا الدص لا 
علاقة له مع مضمين العالم؛ وهذا الفضاء 
غير ممتلئ بمعنى العالم » فى العالم كما فى 
الدص؛ يعد النسيج من خلال الألعاب 
المؤسسية أوالشفرية مما يعنى أن الفضاء 
خال» والفضاء الخالى هو الفضاء المكدفي 
بذاته والمنغلق حول ذاته.. هذا الدص : هل 
يستطيع خاق الخص الجمالى؟ خلق النص 
الجمالى؛ «يعطل معنى العالم»؛ نقلا عن 
رولان بارث؛ مما يعنى سلبية المعلى من 
اللامعنى» وتعطيل الألعاب المؤسسية بواسطة 
اللعبة الحرة؛ فى الغالب؛ إخراج هذا الفضاء 
الخالى (من اللامعنى) فى عالم الدلالات» 
مشروع صعب للغاية» فاللامعنى هو المعنى 
كماقال رولان بارت أيضاء والدص 
الجمالى المشكل تبعا لذلك يضحى موضوعاً 
من شواهد متعددة؛ ويدخرط فى ألعاب العالم 
المؤسسية؛ وذلك بالبحث عن المنهج.. ولأنه 
غائب حتى يرشد القسارئ إلى الطريق 
الصحيع. نذر المؤلف له نفسه: يجب أن 
يكتشف المنهج بمفرده» وخلق النصء هو فى 
الوقت نفسه اكتشاف المنهج؛ والملهج 
المكتشف هو التكنيك؛ منهج تقسيم العالم إلى 
مقاطع؛ وتحديد علاقة قطع هذه المقاطع ٠.‏ 
هاهو ذا تكنيك السينما الأساسى. 

الدص؛ الفضاء الخالى المكتفى بذاته 
والمنغلق حول ذاته؛ أهو المكان الأعمى ؟ من 
المؤكد أنه بلا معنىء لأن العلاقة مع ما هو 
خارج ذاته متلاشية؛ فالدص ليس له أى 
محددء لكنه أى اللصء الفضاء الخالى» ينفتح 
على بعض الأشياء غير الموجودة لافى 
الذات ولا فى العالم ولا فى النص أيضاء 
واللص يعملء فى المجموع؛ على أنه دال 
لأجل هذا الشىء؛ وهذا المجموع من ناحية 


شكله الكامل؛ وفى ألوقت نفسه له مدلول 
داخل ذاته؛ يشكل عالماً صغيرا: النتاج» أوأنه 
المجموع من ناحية شكله الكامل؛ وليس له 
مدلول داخل ذاته؛ يشكل «مدلولات:: النص. 

5 النص الفيلمى والعالم 

العالم نص النصوص؛ ومصمون العالم 
مضمون المضامينء لكن إذا تموضع العالم 
ككل [10]2؛ نقول إنه يوجد فى العالم 
مضمون كاملء وأيضاًء فى الوقت تنفسه, 
مضامين تابعة يتواجد بينها علاقة جامدة» 
وهذه العلاقة تضيط بواسطة المبدأ »فى هذا 
العالم. العالم الكلى؛ للكينونات وضعها 
الخاص فى مكان أحد مضاميلها المحددة» 
ووظيفتها محددة هى الأخرى:؛ تبعا 
لوظيفتهاء بواسطة مبدأ العالم؛ المبدأ يقدم 
اللعالم بدية كلية؛ ثابنة ووحيدة.. هذا المبدأ 
يعد شيدا متجاوز)؛ بالإضافة إلى كونه مطلقاء 
وكل العلامات أوالرموز تهدف إلى أن تدل 
عليه؛ وهى حسب جاك دريدا «المدلول 
الأخير»» النقطة النهائية (الأخيرة) لإحالة 
الدال إلى دال آخرء من ذلك؛ اللعبة لا يلعب 
بها.. اللعبة على حد قول نيتشه أودريدا 
هى غياب المطلق. 

بين مركبى العلامة: الدال لهءدائماء 
خاصية حسية ؛ والمدلول يتموضع هنا على 
أنه متجاوز ومطلق.. بينهماء توجد» 
حيلذاك؛ مسافة لانهائية ومطلقة؛ على الرغم 
من هذه المسافة اللانهائية؛ إن الغلاقة بين 
هذين المركبين متحققه.. والحركة العادية 
من جانب «المدلول الأخير؛ تصبح ضرورية. 
المدلول يسبق فى وجوده الدال» وهو فى 
ألوقت نفسه مقدمة له ومختار أو مكون من 
خلاله» كأنه يشبهه . المدلول له؛ رغم معناه 
اللفظى؛ خاصية حركية؛ والدال له خاصية 
ساكنة (ظاهراتياء المدلول حركى؛ والدال 
ساكن) ٠‏ 

خلق ناج أدبى؛ يعنى؛ فى الاقعء 
تشكيله؛ ملقادا ب «متعة ضوئية»؛ حينذاك 
يعلى الخلق الإبداعى تضحية بالذات» 
وعندما يوجه عبر «دال»؛ نجد أن الوعى 
مضاء ب «متعة ضوئية؛ 01806 11116117ئآ 
متطابقة مع «المدلول الأخير:؛ وتلك هى 


اس سس سس سس سسسب 


خاصية الرأى الفنى الأساسى . فى كل 
الحالات؛ يعد «المدلول الأخير» و«شمولية 
العالم؛ 2/1001 الآ 1012111 مقدمتين 
أساسيتين لقياس النتاج. 

إذا احتفظ العالم بالوحدة؛ هل يمكن أن 
تنقطع كينونات العالم داخل بنية العالم» 
وتلامج فى بلية جديدة تماما؟ هل من 
الممكن أن تعطى وظائف وقيم مبدأ العالم 
لكينوناتها؛ وهى المحذوفة أساساء معنى 
جديدا (أولامعنى) ؟ هذا لا يعد أمرا صعباء إذا 
كانت بنية العالم «مبادة»؟ » أوأن مبدأ العالم 
غائب» فإن تقطيع العالم اتفاقياء روضع هذه 
المقاطع وقيمتها فى علاقة قطع؛ يعنى أن 
الكيدونات فى العالم مأخوذة من المصامين 
التراتبية»؛ ومحررة من وظيفتها وقيمتهاء 
وبناء على ذلكء لا يزال الاختلاتف 
الإكزيولوجى بين الكيدونات موجوباء ركذا 
يتقوض نسق القيم بالكامل؛ وتلك هى اللسبية 
المطلقة...يا للسخرية! النتاج الفيلمى (أو 
بالأحرى النتاج السيدمائى) ؛ من رؤية نظرية 
بحتة؛ مستحيل (تاريخياء إنها مرحلة 
ضرورية)؛ ومكان وجود السينماء فى العالم 
كما فى النصء غائب. السيلما غريبة فى 
العالم بأكمله؛ لا تعمل إلا بصورة مسيكة؛» 
ولهذا السبب رغب أستاذ علم الجمال كوثراد 
لانسج الوفى للمفهوم التقليدى للفن؛ فى 
استبعاد السينما من محراب الفن؛ إذ إن ما 
ينتج بواسطة السينماء دائما وفى كل الأحوال» 
هواللص. 

5 شفرة النص الفيلمى : الشفرة - 
الضد 

داخل إطار القيود الأساسية؛ نمطان 
لدركيب اللقطات المتوفرة سلفاء نسطان 
للنصوص الفيلمية. فى حالة نص النمط 
الأول؛ العلاقة بين اللقطات مقيدة بمضمون 
العالم ؛ على العكس نص التمط 
الثانى»العلاقة بين اللقطات غير مقيدة بأى 
شىء آخرء لكن؛ عبر تلاشى مضمون العالم» 
هذه العلاقة مقيدة» بصورة سلبية؛ بمضمون 
العالم؛ مثلما قلنا من قبلء العالم نص 
النصوصء وكل نص من هذه النصوص 
يعتبر نسيج) من لعبة العلامات.. لعبة 
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العلامات؛ هى بالتأكيدء اللعبة التأميسية 
والشفرية تتموضع؛ من جهة أولى؛ على 
نسق العلامات حيث ينتج هذا النص» ومن 
جهة أخرى» على نسيج النصوص؛ حيث 
يتداخل هذا اللص فى علاقات معقدة 
(اسنشهادات متباينة» علاقات داخل 
النصوص) أما شفرة النص؛ فهى الشفرة 
المعقدة» إلا أن خاصيتها لم يتم تحليلها 
بعد . إذا افترضنا وجود شفرة النص (لا يعد 
هذا ممكنا إلا بسورة مثالية) يصبح هذا 
الجمع هو المثالى للشفرات كلهاء علاوة على 
أن علاقات التناص غير محددة داخل الإطار 
التاريخى. كل نصوص العصور والمجتمعات 
المختلفة ممكن وضعها داخل علاقات تبادلية 
نظريا؛ الممارسة اللصية مقيدة ببقية 
الممارسات النصية أو «فوات» المغزى عبر 
تاريخ الحضارة الإنسانية» هذا الجمع؛ هو 
شفرة العالم» يرتبط ويتموضع داخل الممارسة 
النصية. 
تلك الشفرة هى شفرة النصوص 
الفيلمية ؛بالاسبة للنمط الأول؛ لوجود لقطات 
منسقة من النظام الدصى للعالم؛ فاللقطة هى 
واقع - علامة؛ أو أن العالم قد أضحى علامة» 
وبشأن الدصوص الفيلمية: بالنسبة للنمط 
الفانى؛ تم تدظيم تركيب اللقطات بصورة 
سلبية؛ بواسطة شفرة العالم؛ ولذا أصبحتثُ» 
على الفور» الشفرة سلبية. 
إذا اخترنا الموسيقى المعاصرة كمثال» 
بالتأكيد؛يوجد كدير من الموسيقيين 
المعاصرين بذلوا قصارى جهدهم فى التغلب 
على إطار اللغة الموسيقية الحاضرة؛ ومع 
ذلك؛ من الصعب العثور على خاصية 
٠‏ مشتركة بين هذه الجهودء وبذلك نقول دائما 
بعدم وجود قاعدة مشتركة فى الموسيقى 
المعاصرة أوعدم وجود لغة موسيقية 
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معاصرة. إذا فكرنا فى وجود؛ فى تاريخ 
الموسيقى؛ لغات متنوعة؛ فإن هذا القيد لن 
يكرن ضسعي فا أبداء إنه يعين؛ فى الواقع 
الخاصية الشكلية للموسيقىء ويمكن القول 
أيضا؛ إنه يوجد نمط شكلى فى الموسيسقى 
المعاصرة. 

نحن لا نستطيع التطلع إلى الشفرة أو 
اللغة؛ قى المعنى العادى» لأنه من الصعب 
اكتشاف خاصيتها النظامية الكونية. 

يختفى القيد باختفاء الشفرة أو اللغة...» 
الشفرة ‏ الضد أم اللغة ‏ الضد؟ نعم؛ وهذا 
نوع من الشفرة أو اللفة؛ بيئما أن اللئة 
(الألسنية) تعد كائنا مجرباء مبلورة من 
ممارسة كتلة ‏ ناطقة 2871824 - 21/132556 
في الإطار التاريخى الاجتماعى؛ فشفرة 
(اللغة) النصوص الفيلمية ليست كائنا؛ إنها 
الشفرة ‏ الضد للعالمء أو بالأحرى اللا - 
كيئونة للشفرة لأن شفرة العالم تلاشت بسبب 
الممارسة النصية الفيلمية؛ بهذا المعنى» 
لاتوجد شفرة (لغة) سينمائية.. إنها لغة بلا 
لغة.. هذا صحيح؛ لكن لا يجب أن تؤخذ 


هذه ال «لا؛ على أنها غياب للغة» فهى تعد 
نتيجة للتلاشى» حيث إنها مرتبطة بما هو 
متلاش. 

تنجز الشفرة السينمائية يومياًء عدة 
مسرات؛ عن النص الفشيلمى المدتج. فى 
السينماء من السعب فصل الشفرة (اللغة) 
عن الدص (الكلام). لا تتبدى الشفرة 
السيئمائية إلا من الدص السيئمائى الذى يعد 
عملا سينمائياً جلي حينما يكشف الشفرة 
السينمائية؛ لأن- كما أوضحنا من قبل 
النص الفيلمى (والسينمائى) نص جمالى» 
الصعوبة الفصل بين اللغة (الشفرة أو اللغة 
والنص أو الكلام) وبين الدص الجمسالى 

' «الفيلم ‏ الكلى 10121116 - 150أ1 

لايمكن أن يكرن لغة إلا إذا كان فنا 
لايعلى ما سبق أن عديئاه وقلناه؛ كما يقول 
كرستيان ميتز : «السينما فن حين تصبح 
لغة؛ . بما أن الدص الفيلمى مبدى من تركيب 
اللقطات؛ تصبح اللقطة هى العالم الذى أصبح 
لغة أوإنتاج) لمقاطع العالم؛ ومالانستمليع 
إنكاره أن الدص الفيلمى له؛ فى مجموعه؛» 
مزية «تقسيم العالم» وفى الوقت نفسه؛ الشفرة 
المتصدرة تركيب اللقطات تعد الشفرة الضد 
فى هذا العالم» وكذلك نديجة شفرة العالم 
السلبية؛ وعلى الوتيرة نفسهاء الدص الفيلمى 
هوالعالم ‏ الضد. 

عامة» سلبية العالم خاصية للنلصوص 
الجمالية إلا أن غالبية هذه النمسوص 
تتموضع على أنساق العلامات المتحققة من 
شفراتهاء ولا أحد منها لديه مزية «تقسيم» 
العالم كما النص الفيلمى الشفرة ‏ الضد للعالم 
و «تقسيم؛ العالم؛ بمعنى أدق؛ أصبحا العالم - 
الضدء وريما أصبحا خاصية الدص الفيلمى؛ . 
بالنسبة للنصوص الجمالية الأخرى. 1 


عبد الرحمن الشرقاوى 


القاهرة ‏ يناير د /احكة 1417/3 


القاهرة - ديسمين ‏ 1953 


ف «نحن كسالى وينقصنا الفضول»» 
لذا كان قرار الشاعر دوماً مط (*) 

نرى مولد فن جديدء يكبر مع سرعة 
الضوءء ينفصل عن تأثير الفنون القديمة» 
حتى إنه بدأ فى تطبيق حركتيه عليهم؛ يبدع 
ناذجه الخاصة؛ قوائيئه الخاصة:» ثم 
يتجاوزها قصداء يصبح ذا سللة وسائطية 
للدعاية والتربية» ولذلك يعد حدثا اجتماعيا 
ضذما ويومياء اجتاز فى هذا الحد جميع 
ألفنون الأخرى. 

حينذاك؛ يظل علم الفن بالنسبة له غير 
ذى أهمية لايهتم جسامع اللرحات 
والموضرعات الأخرى النادرة سوى بال 
«سادة» القدامى؛ لماذا نهتم بمرلد واستقلال 
السينما بينما من الممكن وضع فرضيات 
ضبابية حول أصل المسرح؛ الخواص 
الترفيقية للفن الماقبل التاريخي؛ على الأقل 
نتبقى بعض الآثار المشوقة مكل إعادة بناء 
تطور الأشكال الفنية؛ يتبدى تاريخ السينما 
للباحث مبتذلا للغاية, إذ إنه فى الواقع يتعلق 
بالنشريع؛ بينما موضوعه المفضل مذخر 
العاديات ويعتبر البحث الحالى للآثار 
السيدمالية شغل الباحث الأثرى أصبحت 
السنوات العشر الأولى من ع-مر السينما 
«عصر المقاطع/ الشذرات: على سبيل المثال 
الأفلام الفرنسية المنتجة قبل العام 1503 إِذْ 
لا يتبقى شىء على حد قول المتخصص» 
خارج الإنتاجات الأولى ل الوميين . 

لكن هل يعد الفيلم فنا خاصا؟ أين بطله 
النوعى؟ أى مادة تصول هذا الفن إليها؟ 
كوليشوف 07اعءاناكآ..1, مؤلف -نالىك 
“اناء؟ الأفلام السوفينية الشهيرء قال إن المادة 
السينمائية تشكلت بواسطة الأشياء الواقعية. 
دللوك ع(ا1..06 فهمء بطريقة بديعة أن 
الإنسان ذاته غير حاضر فى الفيلم «سوى 
كتفصيلة» كبقايا من مادة العالم؛؛ لكن فى 
جانب آخرء مادة أى فيلم تعد علامة» 
والسينمائيون زاعون بالجوهر السيميائى 
للمبادئ السينمائية. 

«يجب أن يؤثر المشهد مثل العلامة» 
مثل المرسلة»؛ وهذا يلفت النظر إلى ماقاله 
كويليشوف نفسه بهذا السبب» تدحدث 


دراسات السينماء دون توقف؛ استعارياً عن 
اللغة والجملة السينمائية مع ذائها ورمزهاء 
وعن القضايا النابعة للفيلم (إيخنباوم 
«سعطدعطءاز».8) )١(‏ والمبادئ الشناهية 
الاسمية لسينما (بوكلر,عاءنا»8 .لخ)ء إلخ 
أهناك معارضة بين هاتين الأطروحتين: 
الفيلم يصور بواسطة الموضوع - الفيلم يصور 
بواسطة العلامة؟ يوجد باحثون يجيبون 
بالتأكيد عن هذا السؤال؛ وقد طرحوا جانباً 
الأطرزحة الشائية؛ ومن واقع الطبيعة 
السينمائية للفن يرفضون معرفة السينما كفن. 
فى الغالب؛ المعارضة بين هائين 
الأطروحتين ناقشها سان أوجسطين من 
قبلء هذا المفكر العبقرىء المنتمى إلى القرن 
الخامس الميلادى؛ الذى ميز بين الشىء 
(5ع) والعلامة (8201121أ8) ؛ يوضح أنه من 
جانب العلامات تتمثل الوظيفة الأساسية فى 
التدليل على بعض الأشياء؛ ولذا توجد أشياء 
من الممكن استعمالها فى وظيفة العلامة . إنها 
بالضبط هذا الشىء (السمعى والبصرى) 
المبدل إلى علامة تؤسس بذاتها المادة 
النوعية للسينما. 

نستطيع تعيين الشخص نفسه بالقرل 
«الأحدب» «الرجل ذو الأنف الطريل؛ أر 
«الأحدب ذو الأنف الطويل»؛ مسوضوع 
خطابنا واحد فى الحالات الذلاث السابقة» 
لكن علامات مختلفة, بالمثل؛ نستطيع» فى 
الفيلم؛ تسوير الشخص نفسه من الظهرج 
سوف نرى حدبته - ثم من الأمامء أنقة 
سيظهرء وأخير) صورته الجانبية» فلرى 
حدبته وأنفه الطويل فى هذه المشاهد الثلاثة؛ 
نرى ثلاثة أشياء تعمل علامات للموضشوع 
نفسه حاليا؛ نميط اللثام عن إرادة مجاز الكلية 
فى اللغةء ونتحدث عن مسخنا بالقول فى 
بساطة: «الأحدب أو «ذو الأنف» يتأتى 
التشابه فى السينما : لا ترى آلة النمصوير 
سوى الحدبة» أو الأنف. ؟ (معم وعم 

0 : إنه المنهج المؤسس لأجل تحويل 

الأشياء إلى علامات فى السينما فى هذا 
الصدد؛ مصطلحات السيداريو توزيع الأثاث؛, 
اللقطة القريبة» اللقطة المتوسطة مفيدة. 
السينما تعمل مع معادلات الموضبوعات 
المتغيرة والأبعاد المختلفة؛ مع معادلات 


لس سس ست 
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الفضاء وزمن الأبعاد المختلفة» تعدل نسبة 
هذه المعادلات وتقارئ بيدها حسب تقاربهاء 
أو حسب تشايهها أو تعارضهاء بمعنى أنها 
تأخذ صوت الكناية أوالاستعارة (النوعين 
المؤسسين للتكوين السينمائى)» «الماكياج» 
ووظيفة الضوء فى «مولد الضوء؛ لدى 
دللوك؛ تحليل الحركة والزمن السينمائى فى 
دراسة تينيانوف العميقة يظهران بكل 
وضوح كون كل ظاهرة فى العالم الخارجى 
تتحول على الشاشة إلى علامة. 

لا يعرف كلب كلباً آخر مرسوما لأن 
الرسم علامة:؛ إذ إن البعد لدى الرسامين 
اتفاق جمالى ومسلك تقنى. كلب ينبح أمام 
كلاب مؤفلمة 511136 لأن مادة السينما هى 
الشىء الحقيقى:؛ لكنه يظل أعمى أمام 
المونتاجء أمام الارتباط السيدمائى للأشياء 
التى يراها على الشاشة. المنظر الذى يعرف 
تون السيئما أصبحت فنا يدرك أن الفيلم 
صورة بسيطة متحركة؛ لا يرى المونتاج ولا 
يريد أن يعرف أنه يتعلق بنسق العلامات 
الخاصة» ذلك هو وضع قارئ الشعر حيث 
تعد الألفاظ لديه مجردة من المعنى. 

هناك خصمم للسينماء وضعوا بواسطة 
أعمداء الفيلم الصوتىء كانت ألفاظ الدظام 
الجارية: «الفيلم الصوتى: إنه انحطاط 
السينماء؛ «هذا يحدد الممكنات الفنية للسيدماء» 
إلخ تمدع معارضة الفيلم الصوتى بواسطة 
الانمشارات المبكرة» تهمل الحدث بحيث 
تتملك ظواهرها الخاصة ‏ فى تاريخ السيئما ‏ 
خاصية زمنية؛ محددة بوجهة نظر تاريخية» 
بعض المؤرخين وصفواء بصورة مبكرة» 
«المسمت؛ فى مجموع الخواص البنائية 
للسينما وقد أحسوا بالصدمة عندما تباعد 
التطور اللاحق للسينما عن صيغها بدلا من 
«بئس النظرية»؛ راحوا يرددون الصيغة 
التقليدية : 1240 0"زم, 

من جديد؛ راحوا يوضحون شيئاً فن 
«التهور؛ حينما أخذوا نوعيات الأفلام 
الصوتية اليوم باللسبة لدوعيات الفيلم 
الصوتى 502016 15183 عامة . لقد نسوا أنه 
ليس من الضرورئ إجراء المقارنة بين 
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الأخيرة الحالة الجارية للفيلم الناطق تطابق 
لحظة الإشغال بواسطة المكاسب الدقنية 
الجديدة (يتكشف إننا نسمع شيك ماء إلع) . 
وهى اللحظة التى نبدأ البحث فيها عن أشكال 


جديدة اجتاز الفيلم الصامت مرحلة مشابهة» 


مرحلة ما قبل الحرب؛ بينما الفيلم الصامت 
خلال العصر الحالى أبدع معاييزه؛ التى 
تأتت فى النتاجات الكلاسيكية؛ ريما جرى 
هذا تمديدا فى هذه الكلاسيكية:؛ فى هذا 
الكمال للدموذج الذى يسكن نهايته وكذا 
ضرورة:القطيعة الجديدة. 

نتأكد ان الفيلم الصوتى قرب السينما من 
المسرح. بالتأكيد؛ له. مقاربات جديدة كما 
جرى فى فجر هذا العصرء مع ظهور 
«المسارح الصغيرة الكهربائية؛ من جديد» 
اقترب حتى يتكشف تصرر جديد؛ لأن 
الخطاب «على الشاشة:؛ والخطاب «على 
المسرح؛ يعدان حدثين مختلفين مادة الفيلم 
تعد شيئا بصرياً بينما كان الفيلم صامتا واليوم 
أصبح شيئاً بصرياً وسمعياً. مادة المسرح 
سلوك إنسانى؛ الكلام فى السينما حالة خاصة 
للشىء السسعى إلى جانب دندنة الذياب 
وطبطبة الجدول وضجة الآلة؛ إلخ؛ الكلام 
على خشبة المسرح يعد سلوكا إنسانيا من 
مجمل السلوك الإنسانى إذا كان |بستين .5 
5412 قد قالء بالنسبة للمسرح والسيلما: 
إن الجوهر ذاته لهذين الوسطين التعبيريين 
مختلفء فإن أطروحته لم تفقد حيويتها بعد 


«الحديث الذاتى؛ أو مونولوج خلال العزف 
المنغرد ممكدان على خشبة المسرح؛ بينما 
ليس حالة واحدة على الشاشة؟ بالضبط لآن 
الخطاب الداخلى سلوك إنسانى وليس شيك 
سمعياء ولأن الخطاب السينمائى يعد شيئا 
سمعياً بحيث إن «وشوشة المسرح؛ غير ممكنة 
فى الفيلمء هذه الوشوشة التى لا يسمعها أى 
شخص على الخشبة يدركها الجمهور. 

تلك إحدى خصوصيات الخطاب 
السينمائى المميزة عن الخطاب المسرحى» 
وهى تعد وجهة اخديارية يستدكر الداقد 
فُويلموز #مددء1انه؟ .1 هذه الرجهة 
«الطريقة المصطربة المخالفة للقاعدة حيث 
قمنا بإدراج الكلام فى الفن الصامت السايق» 
وحيث إننا قمنا بالمباعدة بينها؛ فإننا دمرنا 
قانون اللعبة وسطرنا تحت الخاصية التعسفية 
لأوقات الصمت. هذه المقاربة خاطلة. 

حينما نرى أناسا يتحدثون على الشاشة» 
نسمع فى اللحظة نفسها كلا منهم, أو 
بالأحرى نسمع الموسيقى؛ الموسيقى وليس 
الصمت. للصمت قيمة حقيقية غياب 
الضجة: إذن هذا شىء سمعى على أساس 
كونه كلاما؛ على أساس كونه نوبة سعال أو 
ضجة شارع. فى الفيلم الصوتى ندرك 
الصمت كعلامة الصمت الواقعى؛ يكفى 
انتدعاء الصمت القائم فى الفصل الدراسى 
فى فيلم «قبل البكالوريا؛ ليس هذا هو 
الصمت, بل الموسيقى التى تدل على السينما 
وهى تعد بذاتها إقصاء للشىء السمعى» 
الموسيقى فى الفيلم لها هذه الوظيفة لأن الفن 
الموسيقى يعمل مع علامات لا تملابق أى 
شىء آخر. الفيلم الصامت؛ من وجهة نظر 
سمعية: «دون ذات»؛ ولهذا السبب لا 
يستوجب مصاحبة موسيقية دائمة فى هذه 
الوظيفة المحايدة لموسيقى الفيلم؛ التى يشير 
البعض إليها دون أن يعرفهاء يلاحظ البعض 
«أننا اكتشفنا على الفور غياب الموسيقى» 
«لكننا لا نعير اهتمام) إلى وجودهاء مما يعلى 
أن أى موسيقى لا تلائم فى الواقع أى مشهده 
(بيلابالاش)؛ «موسيقى الفيلم مقدر لها أن 
تسمع بزب رامان)؛ «هدفها الوحيد 
الاهتمام بالأذن حينما يتركز الاهتمام على 


الأفلام الصبوتية الأولى مع الأفلام الصامتة - فى عصر الفيلم الناطقء لماذا خطاب 


الرؤية؛ (ف.ر.. مارتان) لا يجب أن نرى 
الغموض الصد ‏ قنى عناني5)4أية - تمه 
فى الحدث بحيث إن الأفلام الصوتية» 
أحياتاء تبدع سماع الكلام وأحيانا أخرى 
تبدله بالموسيقى بالمثل؛ يتقاطع ابتكار 
إدوين بورتر وجريفث مع ثبات آلة 
التصوير بالنسبة للذات؛ وقد أدرج فى الفيلم 
تشعب المشاهد (تعاقب اللقطاتء اللقطات 
القريبة» إلخ) بالمثل؛ الفيلم الصوتى يتموضع 
بواسطة تشعب جديد على ثبات مفهوم 
السينما الذى يباعد نسقيا الصوت عن هذا 
المجال. فى الفيلم الصوتى» الؤاقعة البصرية 
والواقعة السمعية من الممكن أن يعرضنا سويا 
أو على العكس يعرضا منفصلين» من الممكن 
توضيح الواقعة البصرية دون الضجة التى 
ترتبط بهاء أو بالأحرى فصل الصوت عن 
الشىء البصرى (نسمع شخصا يتحدث؛ لكن 
عند فمه نرى تفاصيل أخرى من المشهد؛ أو 
بالأحرى نرى مشهد) آخر) ممكنات جديدة 
تدراءى فى المجاز الكلى السينسائى فى 
اللحظة نفسها تدعدد أدوات ريط المشاهد 
(طور صوتى أوناطق؛ مقابلة بين الصوت 
والصورة. إلخ) ٠,‏ 

كانت العداوين النرعية فى الأفلام 
الصامتة من الوسائط المهمة فى المونتاج 
تعمل دوما على الربط بين المشاهد؛ نجد 
ثيموشئكو فى دراسته «مقال فئ المدخل إلى 
نظرية وجمالية السيلماء (1975) يعتقد أنها 
وظيفته الرئيسية؛ إذن؛ نجد فى الفيلم مبادئ 
التكوين؛ وهى مبادئ أدبية أساساء لهذا 
نحاول تخليص الفيلم من عاوينه الفرعية؛ 
غير أن المساعى تجتذب تبسيط الذات؛ أو 
بالحرى تباطو الإيقاع فى الفيلم الصوتى نجد 
أن العناوين الفرعية محذوفة بين فيلم اليوم 
اللامقطع والمقطع بواسطة العناوين؛ الفيلم» 
يوجد فى الواقع» الاختلاف القائم نفسه بين 
الأوبرا وبين عرض الثودفيل الذى تصحبه 
الموسيقى؛ لقد ربحت قوانين الربط السيدمائى 
للمشاهد الاحتكار حاليا. 

إذا رأينا فى الفيلم أية شخصية فى مكان 
ماء ثم رأيناها فى مكان آخرء يبعد قليلا عن 
المكان الأول؛ يجب أن يتوسط المكانين زمن 
جارء تغيب خلاله هذه الشخعسية على 


هوهيروس 


الشاشة حينذاك؛ يظهر المكان الأول بعد 
رحيل الشخصية» أو بالأحرى المكان الثانى 
قبل وصولهء أو«فاصلة؛ : نرى مشهم لا 
تنتمى إليه شخصيتناء هذا المبدأ قائم كما 
الاتجاهء فى الفيلم الصامت : لكن قبل أى 
شىء يكفى وجود عنوان فرعى للربط بين 
المكانين : «حينما يدخل إلى مسكده الآن» 
يطبق القانون الذى ندحدث عنه بعناية؛ لا 
نستطيع مخالفته بحيث إن هذين المشهدين 
لا يرتيطان حسب تقاربهماء لكن حسب 
التشابه أوالتعارض القائم بينهما (شخص 
يحتل المكانة نفسها فى المشهدين. إلخ) » 
وأيضا إذا رغبنا فى إظهار الأصبع؛ سرعة 
القفز بين مكانين أو قطيعة بينهما انفصال 
المشهدين: هذا كله ممنوع؛ داخل المشهدين 
ممئوعة هذه القفزات المجانية لآلات 
التصوير بين مومضوع وموصوع آخ رلا 
يندمى إليه, إذا تبدى القفز, رغم أى شيء » 
فإن المشهد يبرز بصورة حتمية؛ ويشحن 
دلاليا المشهد التالى؛ وتدخله الفجائى فى 
نلسياق. 1 

فى فيلم اليوم؛ لا يمكن أن نوضح؛ بعد 
الحدث؛ أن حدثاً يتبعه؛ سواء كان الحدث 
سابقًا أر معاصر)ء العودة إلى الماضى لا يمكن 
أن نتخذ منها إلا على سبيل الذكرى أر مسرد 
لسيرة إحدى الشخصيات: هذا المبدأ يجيب 
بالضبط عن مبدأ الشعرية لدى هوميروس 
(مثل «فواصلء الفيلم التى تطابق 
أناعه؟ :8100 لهرميروس) . الأحداث 
المتزامنة عرضها هوميروس» فيما لخصها 
زيلنسكى !1,2111151 ؛ كما الأحداث 
التعاقبية؛ غيرأن لقد ثم إهمالها- ما يدرج 
الذغرة الحسية فى الحالة كرن هذا الحدث لا 
يدل على الشرط الأولى الواضح حنى يصبح 
تسلسله متخيلا بطريقة مدهشة للغاية؛ ينبع 
مونتاج الفيلم الصوتى بدقة مبادئ قديمة 
للملحمة الشعرية يتبدى النزوع الواضح للزمن 
السينمائى إلى الخطية فى الفيلم الصام» 
لكن العناوين الفرعية تسمح باستثناءات من 
جهة أولى إعلان عن نمط «رخلال هذا 
الرقت» يدخل حدثاً متزامناء من جهة ثائية» 
عنوان نوعى مثل : «السيد (»«) أمضى شبابه 
فى الريف» الذى يسمح بالعودة إلى الماضى. 


القاهرة ‏ ينايو -/131--.181 


بالمثل «قانون التداف رالكرونولوجى» 
يتبدى فى عصر هوميروس وليس فى 
القصيد الحكائية 218415 عسعمم 
عامة: قوانين السينما اليوم لا يمكن أن تكون 
لها صفة العمومية؛ منظر الفن الذى يلتقط 
الفن المستقبلى فى صيغه الجارية يشبه إلى 
حد كبير البارون برازيل اأقه,8 «مهدظ 
الذى يلبهض من نومه وهو يشد شعره لكن 

"' من الممكن اكتشاف اتجاهات عديدة متطورة 
قد تصبح ميولا محددة . 

منذ تكبيت الأوساط الشعرية وتبلور 
النموذج تكشفت رغبة «إبداع النثرية» عامة 
الوجهة «التصويرية؛ للسينما يعمل عليها 
اليوم بدقة» لهذا نسمع بعض السينمائيين 
يصرخون كى يطلبوا الاستطلاعات البسيطة 
والمؤلفة مثل الملاحم؛ وبذا تتعمق المقابلة 
أمام الاستعارة السينمائية؛ أمام اللحبة المجانية 
للقطات القريبة فى الوقت نفسهء تتزايد فائدة 
تكويئات الذات بينما كانت متجاهلة؛ بصورة 
ظاهرة؛ إلى وقت قريب, لندون مكلا أفلام 


الشابلنء أو ,حب الطبيب» الفيلم البدائى 
لجومون؛ الذى صور فى بداية القرن الحالى 
كانت المريضة عمياء يعالجها طبيب قبيح 
وأحدب؛ يحبها ولا يصارحها بحبه؛ يقول لها 
إنها ستنزع العصابة فى الغد؛ تشفى؛ يرجع 
إليها بصرها يرحل؛ يغتم؛ إنه يعلم أنها لن 
تقبله لحدبته؛ لكن فى الواقع؛ تتعاق بعلقه: 
«أحبك؛ لأنك شفيتدى»؛ قبلة. نهاية. 
بالانفصال أمام التكلف والتقنية التنميقية» 
يتبدى تجاهل واع وعدم إنجاز مقصودء 
واللمحة الإجمالية تصبح وسيلة تشكيلية (فيلم 


7 القاهرة ‏ ديسمبر- 1955 


إيزئشتاين الشهيرة؛ أو «أضواء المديدة» . 


«العصر الذهبى؛ للعبقرى بوتويل [عنادن8) 
القد أصبحت الهواية تثير السعادة؛ اللفظتان 
«المولع بالفن» و «الأمى؛ لهما فى الرصانة 
التشكيلية صوت تمقيرى فى الغالب؛ توجد 
عصورء فى تاريخ الفن- أقول أيضا فى 
تاريخ الثقافة حيث تكون الوظيفة الإيجابية : 
قاطرة الفنانين خارج الشك أمثلة؟ روسىيء 
هترى أو جون - جاك. 

بعد الحصادء الحقل فى حاجة إلى الراحة 
أكثر من مرة تبدل مركز الثقافة السيدمائية 
هناء عمادة الفيلم الصامت قوية؛ أما الفيلم 
الصوتى فلا يبدع سوى صوت جديدء السيلما 
الدشيكيية تعيش مولدها (لدى تقويم 
بوشماجير :ز28:لءنام) فى مجاأل الفيلم 
الصامت؛ لم نسدع شيك ذا أهمية فى 
تشيكوسلرقاكيا اليوم» وبما أن الكلام ظهر فى 
السينماء فإن هناك أفلاماً تشيكية تستحق 
المتابعة فى أغلب الظنء الحدث الذى لم يثقل 
بالتقاليد يهمل الدجريب: إنه الدقص الذى 


لم 


يخلق المزية الحقيقية(') . استخلصت كفاءة 
الفنانين التشيك الفائدة من ضعف التقاليد 
«البيتية؛ ‏ وهى أساساً ضعيفة ‏ فى تاريخ 
الثقافة الدشيكية: إقليمية إبداع الرومانسية 
لدى «ماشاء 113612 لم تكن ممكنة إذا لم 
تتمثل القصيدة التشيكية بالكلاسيكية الناضجة 
أهناك» فى الأدب المعاصرء آثار صعبة فى 
اكتشاف قواعد جديدة للفكاهة؟ يدمثل 
الفكاهيون الروس جوجول وتشيكوف كانت 

حكايات كاستئر صدى تهكمات هين» 

والحكايات الفكاهية الفرنسية أو الإنجليزية 

المعاصرة تستدعىء فى أغلب الأحيان» 

«السونتون؛ 6624025 (وهى الحكايات 

المكوئة من مقطع تدويهات وشهادات) . 

الحجة الوحيدة التى لم يستطع شفيك 

عاأ19 إحداثها كون القرن التاسع عشر 

التشيكى لم ينجب الفكاهة المناسبة. ا« 
رومان جاكبسون (1579) . 
هوامش : 

(*) دومان جاكبسون, أسئلة الشعر؛ مطبوعات 
سوىء سلسلة «شعرية؛؛ باريس 19187 ... 
قامت بترجمة النصوص إلى الفرئسية 
مارجريت دريدا. 

)١(‏ دراسة إيخنباوم؛ وكذا دارسة تيئيانوف» 
ترجما إلى الفرئسية؛ ونشرا بمطبوعة 
«كراسات السيئماء؛ ,191١‏ ص 757١‏ 771 
(مارجريت دريدا) . 

(1) لا أتحدث عن السينما سوى من وجهة نظر 
تاريخ القن يجب اخد بار هذا المشكل من 
وجهة نظر تاريخ الثقافة؛ تاريخ السوسيو 
سياسى واقتصادى (ر.ج) . 


إذا كان الشربط السينمائى هر تتابع مجموعة من 
الصور حسب رؤية ماء فإن «القاهرة» بهذا املف من 
الصور ا متتابعة ‏ تقدم شريطا تسجيليا عن الأفيش 
السينصائى فى النصف الأول من هذا القرن» وهى 
الفسرة الغائبة عن الأجيال ا جديدة من ا مشاهدين» 
باسضناء أفلام قليلة يعرضها التليفزيون. 

بعض الأفيشات امثبتة هناء هى لأفلام غابت نهائياً 
من الذاكرة السينمائية» وتبدو الأسماء ا مفبعة عليها 
وكأنها ممثلين مبتدئين لم ينالوا حظهم من الشهرة» 
أفيشات أخرى تعلن ترتيبا للأسماء امنبتة عليها 


فقفرن من الأمام 


إعداد: أسامة خليل 


يختلف مع التصفية التى أجرتها الذائقة على مدار 
خمسين عاماء فقدمتث أسماءً ثانوية إلى أدوار البطولة 
وأبقعها حبة فى الذاكرة, ورت أسماءً اخرى أو 
نسيتها فيما يشبه الأحكام النى لا تنقض. 

فى هذا التتابع من الأفيشات» نتعرف أيضاء على 
الترجهات الإعلانية اختلفة فى ا حقبة السالفة» وعلى 
مقدار التنصوّف الذى كان يتحرك من خلاله مصمم 
الأفيش» العنصر غير ا معسى به إلا فيما ندر- ضمن 
عناصر صناعة الفيلم, مما قد يجعل العصرّف الذى 
يتحرك من خخلاله ا مصمّم ارتجالاً وابتعاذا عن الإبداع. 


التحرير 


آل القت ١ 0 ١‏ ساس 
«ليلى بنت الفقراء؛ لم يلق فيلم مصرى من النجاح وإقبال الجماهير 
قدر ما لقى فيلم «ليلى بنت الفقراء؛ الذى قال عنه رئيس وذراء 
العراق: إنه فيلم مصرى للشرق العربى؛ ويرى فى الصورة جماهير 
غفيرة من النظار مزدحمة أمام سينما ستوديو مصرء تنتظر الوصول 
إلى شباك التذاكر لتشاهد الفيلم المصرى الأول . 


[المصور ع: 110/7 - 18 مارس 61541. 


بسنا اللوسال لناهة 


تهرى المطربة الفنانة ليلى مراد الطيور والكلاب شكل ثالث للفيلم نفسه ويبرز فيه يوسف وهبى كمايسترو يقود فرقة 


موسيقية.. هذه المعانى جميعها تؤكد على الموسيقى والغناء والألحان. 


والحيوانات الأليفة وها هى ذى تجلس فى كابيئتها 5 
فرحة بكلبيها العطيقين الأبيض والأسود. صورة ولم يهتم مصمم الأفيش بإبراز أسماء الملحدين كعادة هذه الأفلام 


والاهتمام كله أنصب على اسم يوسف وهبى بك. 


انادرة للفنانة ليلى مراد 


سوف تندهش وأنت تشاهد هذين الأفيشين لفيلم «ليلى بنت الفقراء؛.. الأفيش الأول فى ديسمبر ١544‏ عليه صورة كمال سليم كمخرج 
للفيلم وفى الأفيش الذانى ستلاحظ مباشرة أن الأفيش كتب عليه تأليف وإخراج أنور وجدى.. والملاحظ هنا أن المساحة الزمنية بين 
الأفيشين عام فهل حدث خلاف بين أنور وجدى وكمال سليم فلم يكمل سليم الفيلم وكيف وافق أنور وجدى على وضع اسمه 
كمخرج رغم وضع اسم كمال سليم فى الأفيش. الأول أسئلة لا يملك الإجابة عنها والرد عليها إلا أبطالها الذين ماتوا جميعا..! 

[المصور ع: 1١67‏ الجمعة 8 ديسمير 1544] 


١‏ : سن وال مامز 
عر ا 0 7 1 7 وينينا ع حيس تمك 
جع روطام الم سسبنا خم ١‏ 
تعيش + دع . ١‏ ل إكند 


. المصور ع: 1/51/ ٠١‏ مارس 1518. 


المصور ع: 1١16‏ الجممة ! يونيو 1544. 


تادنت راطع 
يوسث وص باك 


وه الاتشدين بم ) إربن سينا رت بالمنومة والوطنيك 


تشككا أفملام المنور تمتدم 


050 
لعل ابسن 


1 اد بين فوكس إنناوة 


تج يوس هرد نقجمر لب 2جيم بجت جا جد بسسكج كج سجهج مدت جو تيع يكو اوور ماو 


غلاف آخر ساعة الأخيرع: 1١-7978‏ سبتمبرة 154 


[المصور ع:/1151- 171 قبراير 149 . 
أفيش خاتم سليمان نفسه ولكن تبرز صورة 


ليلى مراد بينما تتراجع هنا صورة زكى رستم فى أفيش هذا الفيلم ييرز اسم مارى كوين رتحية كاريوكا كعناصر 
وخادم الخائم. نسائية.. ويلاحظ هنا الطفل نادر جلال المخرج المعروف الآن 
والمنتسب لأسرة أغلبها من السيدمائيين. 


يف بويك لياوراه | 


إإطار راشع منالشن والجسمال 


بد لالم هين فى شصة لزالحهم ستغيع 


53 0 . . 2 
يجن فهذا هتيم :ويف وى بك 
ع ٠.‏ 5 1 
رفس سي توضهه سامير ' عرف أيائل” هسسالياودها 
عي اليسميقت 3 ت زيم هوردائو 


ىن رمحصى رام رئسيعا 


ا لص رود اودبي 


نظا نشي قمزا النياى العا لمى سسهريش فى دا سابع فى جنا راط ل بالقاهرٌ 


مه 


تت ورور وري لات ' 


0 


تارادا مزل للف عن مل لديل 
ألفيلم نفسه ويناير 45 ايضاء اى الشهر نفسه وشكل 
5 0 مختلف للأفيش يعتمد فيه المصمم على فكرة 
من كثرة الأفلام التى كان الاسم فيها هو «ليلى ّ الظل والضرء. 
نسبة لاسم ليلى مرادء اقترح أحدهم عند اختيار ويعلن أن هذا هو الفيلم الأول المشدرك للييلى 
اسم لهذا الفيام: اختاروا «قلبى دليلى؛ وتفسير هذا مراد ومحمد فوزى. 


أن لأس يمكن أن يدسسر «قلى ليل أى «قى آخرساعة ع: 1/47 17 ينايرة154. 


آخر ساعة ع: 171/5 18 سبتمير 1145. 


قرا لاق كا عدار4] تر ز تزف 


شرك زالسشيل 


سفرك ىا 
: 0ه 
يع 1 8 لواب 
يليان بكب الى روس عير عبالوار ئس ريات مرف 
سميناب و بكس استقفان دسق عبرا مير ركست عير انهم اسيل 
إخرلج: (معور وجتدرى 


ينها سسيو وو مص ب باللمتاهقر : 
با لاسكند ميم 


بالشاميت انمد 
مصعم /غض. داب عونا مدير 


مركت اس فيا كف ككل فز أغوز مامائهًا لفق الينا يتم 


عدويو صيلكت سامت رعدواتة : 


جم /عباسيفارر د كوو . 


أغافاحت بكيساطين (لأما تت + 
رب ضاسنباطى رد الشيفيت» 
عاوت فيا ' 

تيجا ذاك السرك اللترحته . 


احد علام بشارة و 


يظهر اسم الفنانة منيرة المهدية بشكل بارز ومستقل تمام) عن بقية أساء الأفيش.. ‏ , 
ولكن الملفت للانتباه ما كتب عن أن الفيلم من إخراج وتصوير شركة «بروسبيرى فيلم؛ ولأول مرة نعلم أن الأفلام فى 
الإخراج والتصوير تنسب لشركات وليس لأفراد. 


على بننا رمال ؛ 


+ يناه ورذر سيدا 


1 
7 
232 
2 
3 
د 
2 
3 
5 


خلال صورة 


للبطل وأ 


البطلة» وها هو ذا الإعلان عن فيلم 


غنان ة المف بقى» مدخلك لعالم الفيلم . 
هنا تتأ فكرة جديدة لتصميم الأفيش فى الإعلان عن الفيلم» فمن النجوم التى يتوسطها الفنانون إلى علامة المفتاح الموسيقى مدخلك لعالم الفيلم 


:0 , هه 
2 وشاريتة 


يجمعات قتت: 


لانم 


يحوادثيا الضاحححكة واغرائيًا الدامٌ 
خاي :سعد ال إبيارق) ٠‏ اطؤوصسز | لأمام 


نسب المولس 


إنتاج وتوزيع شركة الأفلام المتحدة ‏ تأليف وإخراج أتور وجدى. حار أبو السعود الإبيارى ‏ أغانى حسين السيد 
تصوير وحيد فريد فى ستديو مصر. 1 


ربز اقلم لاسا السسسةة 


الفنان سير عبد الله هوابن المخرج إبزاهيم 
لاما وقد استعان به أبوه فى كثير من الأفلام . 


م فتجسر جيو م 
7 مجرت رت ريك كي لجر تس تبي تج جحجوج ججو .سي كك جه بج جو جر يجتو مم يجسكب كو رمه بكو كبر يجري هيز ج بيعي رمجسمر حي جم جكرمي صو ار 
0 موصت برصص وي تسو شح تاك يداس قي ونج مي كبر حيو نكيم 0م جب كرس قرو ليم ١‏ 
نم وميه صر 5ب وكتر (تتبكر يساس موصكم موجه جوم سمت رصم فو ججصر لكر مسر جر ودود رد جر هجر رسكي نج يسو عمس هوا جود 


العصج 20-5 


هذا هوشكل الأفيش الأول لفيلم «المجنونة؛ 
ويلاحظ فيه بروزاسم محمد فوزى وليلى مراد 
عن المخرج حلمى رفلة» كما نلاحظ المقابلات 
فى تكرار اسم محمد فوزى وليلى مراد 
والتعليق الوارد على الأفيش ‏ يناير 1545. 


[آخر ساعة ع: 44 75 يناير11545. 


“.ات نه مه 


الأفيش نفسه بصورة أخرى بعد شهر واحد فقط 
من الأفيش الأول 
آخر ساعة ع: 8٠5‏ 75 مارس .196٠‏ 


حوار دارمع شارلى شابلن ووصف زيارته لمصر عام 
7 (عن الدنيا المصورة) . ع: 19١‏ عام 151537 


م.م ال ليان .. 


را لخازيا لأعداها. آل اليب الل 
سترن دار إفؤق 


ا اهل تطوعت في المرب لذ 


ابل للدي 
وددث و أبق طوبلا 


أفيش بسيط جدا لا تظهر فيه غير صورة لفاتن حمامة مع التعليق 
البسيط أيض) عليه... وعلى استحياء وضع اسم المخرج يوسف 
شاهين. 


رأت الشركة الشرقية للسينماء؛ أن من حق جمهور الأحياء الشعبية؛ أن 
يستمتع بمشاهدة الأفلام المصرية فى دور فخمة تتوفر فيها كل 
وسائل الراحة.. فاختارت حى السيدة زينب» وهو فى مقدمة الأحياء 
الشعبية شهرة وازدحاما؛ وأقامت على ساحة كبيرة تشرف على 
المبدان الفشيح دار «سينما الشرق؛ وقد حرصت الشركة الشرقية على 
أن تكون «سينما الشرق؛ دارا شعبية من الدرجة الأولى؛ فلم تبخل فى 
تأثيئها وتجهيزها بالآلات الحديئة.. تكلف بنازها حوالى مائة وستين 
ألنا من الجنيهات؛ وجهزت بآلات تكييف الهواء؛ التى تعتبر أكبر 
آلات من نوعها فى القاهرة فلها ثلاثة ضواغط بيئما آلات التكييف 
فى الدور الأخرى لها ضاغطان.. كما جهزت بأحدث وأدق آلات 
العرض «ويسترن إلكتريك؛؛ وتضم سينما الشرق ثلاثة آلاف كرسي 
مريح كلها من الجلد؛ وقد خصصت لعرض الأفلام المصرية؛ عقب 
عرضها فى القاهرة مباشرة؛ وتعرض معها أفلام) أمريكية منتقاة؛ مما 
جعلها موضع ثقة وإقبال كل الأسر والطبقات المختلفة فى حى السيدة 
وما جاوره من الأحياء.. 

وللشركة الشرقية؛ دار أخرى فى الحى؛ هى سينما «إيزيس؛ تعرض 
أفلاما مصرية ‏ بعد عرضها فى سيئما الشرق- مع بعض الأفلام 
الأجنبية من طابع خاص . 

وهكذا استطاعت الشركة الشرقية للسينما ببنائها «سيئما الشرق» الفخمة 
أن تحقق لأهالى حى السيدة حلماً من أجمل أحلامهم وأن تتيح لهم 
الترفيه عن أنفسهم بمشهدة الأفلام فى دار أنيقة توفرت لها كل 
وسائل الراحة.. 


و3 


يظهر لنا هذا الأفيشء الشكل المستخدم فى الإعلان عن الفيلم وينبدى. ‏ 
وتدى فى شكل دوامة من شريط سينمائى.. ويلاحظ فيه أن المخرج 
هو كاتب السينازيو نفسه ولكنه وضع اسمه كمخرج فى ناحية وكرره 
ككاتب سيناريو فى مكان آخر ويلاحظ كذلك؛ أن مصمم الأفيش موقعغ 
باسم عباس كامل فهل هو المخرج نفسه عباس كامل؟ 0 


1-0 
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تتوارى فى الظلل كير من أفلام المخرج الكبير 
(الآن) يوسف شاهين هذا الأفيش أحدها. 


آخر ساعة ع: 


237981 أغسطس‎ 7٠١ 7 


فى هذا الأفيش يظهر الاحتفاء بالوجوه الشابة فى صدر الأفيش ومنهم المخرج نور الدمرداش الذي لعب أدوار) قليلة فى حياته هذا واحد منها مع ممثلةاسمها 
سميحة مراد بينما صورتئ محمود المليجى وحسين رياض بأسفل الأفيش وهذا التشكيل لا يستبعد على مخرج كان دائماً ما يحنفى بالجديد وهو أحمد 
كامل مرسى. 


اومان نه سراسسي] رجهم ربط 
رن با سين ريش __ بالو كر 


3 


ا 
ظ 
ب ببستودنو مور 
| 
0 


فيلم آخر من تأليف وإخراج يوسف وهبى 


تشاركه البطولة ليلى مراد. 

ريلاحظ هناء بروزاسم مختار عثمان» 
الرياضى المشهور فى ذلك الوقت؛ عن اسم الفنان 
محمود المليجى. 


المصرر ع 


الجمعة * 


- 
2 


الصسارة 


شوقمايشوق اتاسرؤيةشخس 
هارب وخاسة إذا كان هذا الشخص من 
١‏ المشن الذى اسمالحناعطي ذ 
وتدحدثهذا ذاتبره أربامن كربرى 

عباس حين ىء الناس يمنظر لاطرية 


السألة على ل ققد كانت ابلى هاربة 

من تفها .. 

نهنا 5 قال 5 2 الأستاذ الكبير 

,بوسف بك وهى الذى'وجدتفبهمططراً 

بلاسبب ظاعر . إلى إخفائها فى قصره 

اليف الذى دخاته لإلى دون أن تدرى 
الرأين تاق ؟ 


ربما لا يعرف جيلنا كله من هر أحمد البيه؛ هذا الفنان الذى دارت 
الشيهاتِ حول علاقته بالألمان أثناء الحرب العالمية الثانية حيث 
اعتقله الروس ليضعة أشهر عاد عدا لي مصر. 


> ومناك تستر عليها بر 
عنها البوليس الذى جاء يسأن 
وجودها .. : 
وهنا تبدأ التصةااروءة ضربة القدر 
وتتلاحق حوادثها الفذة فى احكام ونوة 


اتدل ص علبها كلل .من سام 


المصورع: 1١55‏ - 74 0 
تكتب المجلة :. (المصرر) هذا الدعليق على الفيلم كأن الشخصيات 


آخر ساعةع: 4٠١‏ 37 فبراير .180٠‏ 


يتراجع اسم المخرج فى أغلب الأفيشات بمعنى 
بروز اسم أبطال الفيلم بصورة أكبر من المخرج 
نفسه مما يعكس التراتبية بين الفنانين فى ذلك 
الوقت. 


ل لمر ١‏ تاملمة إلى اأعررينات. 


المزيز تمر للينرن لاوم 
نيان + أغس علس سنة ١555‏ 
ادي ارات لني 
ميل اوالساسر لير 


اقيم لاسرى العام 


4 


بية العام اسيرة ان السبنائي 


| سد وجزين 6 0( 
مم ١‏ 


جاه ٠١‏ ارين 7 


المصور ع: 1176 18 أبريل 19545 


موسيقن . فنا . صوق ٠‏ سوثور ٠‏ 


ع لوست ونبئ ب : 1 
د 0 5 7 1 


: 5 | هنا يتخذ الأفيش شكل النجوم التى يتوسطها 
9 2 الفنانون؛ ويلاحظ هنا أن الفيلم تأليف وإخراج: 
وسال ,رهم وريس يايو يوسف وهبى والتأكيد على الموسيقى والألحان. 
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القاهرة ‏ ديسمير - 1545 


ثم فى بداية الأوراق/البحث الذى 
شارك به الباحث أسامةالقفاش 
فى حلقة البحث الثانية عام 1447 فى إطار 
مهرجان القاهرة السيدمائى الدولى السادس 
عشر والتى تناولت تاريخ السينما العربية 
الصامتة» يقول الباحث: (كانت رحلة البحث 
عن فيلم «الساحر الصغير؛ وترميمه وإعادة 
ترتيب لقطاته المتناثرة» رحلة شاقة ولكنها 
ممتعة) ؛ وأنا بدورى أؤيد ذلك لمعايشتى تلك 
الرحلة الشاقة الممتعة التى فتحت لنا آفاقا 
على عالم «محمؤد خليل راشد؛ الساحر» 
والذى سيتبين لنا من خلال هذا البحث أو هذا 
الاكتشاف الأركيولوجى السينمائى؛ مدى 
روعته. 
همدخل أنثروبولوجى 
يتصدر الباحث فى مقدمة بحثه 
الأوضاع الاجتماعية ووضع السينما على 
وجه الخصوص فى المجتمع. 
| نموذج نظرى: 
ويوضح ذلك النموذج الذى يطرحه أن 
«رؤية المجتمع المصرى منذ منتصف القرن 
الدامن عشر كانت قد بدأت فى التأثر كثيرا 
بمقاربة دائرة الحصارة الغربية التى اتخذت 
أشكالا عدة بدما من «على بك الكبيٍ, 
ومرورا بحملة «نابليون»؛ ثم النموذج 
الاختراقى الذى قدمه «محمد على باشاء 
والذى انبنى أساسا على «اختراق نسق دائرة 
الحضارة الغربية؛ ومن ثم تطوير الدسق 
الحصارى الخاص بالمجتمع المصرى.. 
ويوضح فكرة الدائرة للحضارة الغربية 
باستخدام الشكل الهندسى المغلق على ذاته 
بلانقطة بداية أو نهاية؛ أى أنها تطرح نفسها 
ككل متكامل يقبل كله أو يرفض كله. 
ومن منطلق تلك النظرية التى يطرحها 
الباحث أسامة القففاشء. يرى أن 
محاولات الآخر لمقاربةالحضارة الغربية فى 


ضوء علاقة الأشكال الهندسية؛ المختلفة بهذا 


الشكل؛ وأن الآخر هو نحن المصريون» 
والعرب والمسلمونء ثم يرى أن تلك المقاربة 
لم تخرج عن'نمطين: 


)١(‏ التماس. 

)١(‏ الاختراق. 

ثم يبين المقصود بالدماس أنه: (تلك 
المحاولات التى قام بها بعض المثقفين العرب 
منذ أواخر القرن التاسع عشر لمقارية 
الحضارة الغربية؛ وعادوا منها منبهرين 
ومذهولين؛ وكانت نقطة التقائهم مع الدائرة 
الحضارية الغربية هى نقطة التماس؛ ومن ثم 
صارت نقطة المرجعية فى حياتهم) . 

وعن الاختراق يقول الباحث: إنه وسيلة 
أخرى لمقاربة الحضارة الغربية استخدمها 
نفر من المشتفين المصريين والعرب؛ اخترقوا 
الدائرة ومن هؤلاء كان «راشد . 
ب بداية أم بدايات 

ينتقل بنا الباحث هنا إلى عملية التطوير 
والتحديث التى شهدتها مصر مع بداية 
القرن؛ فيسوق لنا مظاهر هذا الدحديث 
ويستدل عليه بالمخدرعات الحديثة كالسينما 
التى ظهرت عام 1855 فى فرئسا ورصولها 
إلى مصر عام 1655؛ والسيارة فى أوائل 
القرن ‏ لم يذكر العام وكذلك الطائرة التى 
زارت مصر عام 1114 وهكذا بخلاف 
تطوير المصريين لتلك المخترعات ويسوق 
الذلك مثال تطوير راشد للمطابع التى كان 
يستوردها معطلة من أوروبا. 

وخير تعقيب على النظريات التي جاءت 
فى البحث؛ ماكينة الناقد السينمائى سمير 
فريد فى كتاب (صفحات مجهولة من تاريخ 
السينما المصرية) الصادر عن اللجدة 
المصرية للاحتفال بالعيد المدوى للسينما 
بالمجلس الأعلى للثقافة ‏ سلسلة كتب العليد 
المكوى للسينما طبعة عام 1954.. جاه 
فى ص/ا/ا: 

يعتبر بحث أسامة القفاش عن 
محمود خليل راشدء نموذجا للتعسف فى 
تطبيق الأفكارالنظرية كباحث يعدقد أن 
الحضارة الغربية الحديكة دائرة مغلقة» وأن 
موقف المثقفين العرب من هذه الحضارة إما 
الدوران مع الدائرة أر ماأطلق عليه 


٠‏ (الدماين)» أؤاختراق هذه الدائرة؛ وبقدر 


مايدين التماسين؛ بقدر مايجل الاختراقين 
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ويعتبر موقف الاختراق هو الموقف الصحيح 
ألذى يحافظ على الثقافة الخاصة ويستفيد من 
الثقافة الغربية دون أن يخضع لها . 


ويدون الدخول فى التفاصيل الخاصة 
بهذه الأفكارالدظرية» نعتقد أن الحضارات 
كلها بما فى ذلك الحضارة الغربية الحديثة لم 
تأت من فراغ وأنها كانت خلاصة ماسبقتها 
من'حضاراتء وبالتالى فكل حضارة هى 
ملك لكل البشرء وحتى إذا أراد الغربيون 
الادعاء بأن حضارتهم دائرة مغلقة؛ فإن 
المشكلة هنا هى مشكلة من يعتقد ذلك ومن 
يوافق على هذا الاعتقاد. 
وبافتراض أن فكرة الدائرة المغلقة» 
وفكرة التتماسء وفكرة الاختراقء أفكار 
صحيحة:؛ فمن التسف اعتبار محمود خليل 
راشد من الاختراقيين كما يذهب الباحث» 
بل هو أقرب إلى التماسيين؛ ويدرك الباحث 
أن تشبيه اللفل مصطفى كامل راشد 
ب«جاكي كوجان المصرى؛ يتعارض مع 
القول بأن محمود خليل راشد من المثقفين 
الاختراقيين. 
محمود خليل راشد ‏ سيرة حياة 
من أوراق البحث؛ نتعرف على حياة 
محمود خليل راشد: ولد فى رأس التين يوم 
4 من شهر يوليو عام 1454. 
وحصل على الشهادة الابتدائية فى يونيو 
وكان ترتيبه الأول على محافظة 
البحيرة وأصذر وهو فى هذه السن الصغيرة 
مجلة راشد المطبوعة على البالوظة وصدر 
منها عددان فقط. 
ثم التحق بعد ذلك بالسلة الأولى الذانوية 
٠‏ بمدرسة رأس التين بالإسكندرية؛ وألف فى 
تلك الفترة أولى رواياته [سنية أوفتاة 
الإسكندرية] وذلك عام 1517ء وفى هذه 
الرواية تحدث عن السينما باعتبارها وسيلة 
لمكافحة الإجرام . 
وفى عام 1914 نال شهادة الشاذرية أر 
البكالوريا وكان ترتيبه السادس على القطر 
٠‏ الفمطرى. 3/7 
اللدجق بمدرسة. المعلمين العليا لأسباب 
ذكرها فى.كتابه [قصتي وقصة مخترعاتي] 


وتخرج فيها عام 1517 وكان ترتيبه الرابع» 
وكان ترتيب الدكتور/, مصطفى مشرفة 
الثانى. 

بعد تخرجه؛ عين مدرسا للطبيعة 
والرياضة بالمدرسة الخديوية بالقاهرة عام 
وبدأت مرحلة جديدة فى حياته. 

بعد عامين انتقل إلى المدرسة العباسية 
الذانويةبالإسكددرية» وفى عام 1574 أنشأ 
معهدا باسم [معهد العلوم والمخترعات 
الحديئة بالمراسلة] وقام المعهد بعمل المكتب 
الاستشارى الفنى الذى يصدر النشرات 
العلمية والفنية؛ ولم يكتف راشد بهذاء لأنه 
كان يهتم بالاتصال بالناس فألحق بالمعهد 
قسما للسيلماء أنتج فيلمين عرضا معا تحت 
أسم «الساحر الصغير؛ ‏ شارك فى تصويره 
محدد بيومى. 

ويقول الباحث أسامة القفاش عن 
الفيلم: إن الفيلم قد صنع أساسا لفائدة جمعية 
منع المسكزات ألتى كان راشد أحد أعضائها 
البارزين» ومن إعلانات الفيلم نستنتج أنه 
يعرض تحت زعايتها ورعاية الأمير عمر 
طوسون. 1 

كما يعرف من الملاحق المرفقة بالبحث» 
أنه قد عرض لأول مرة يوم ١4‏ أغسطس 
بسيلما أولمبيا بالقاهرة ثم فى سيلما 
أولمبيا بالإسكندرية فى 15 سبتمبر من العام 
نفسه؛ ثم فى سينم الكوزموجراف الأهلى 
بطنطا يوم 15 سبتمبر من العام نفسه(١)‏ 


عت 

وقد جاء فى الإعلان عن الفيلم والمرفق 
صورته بالبحثء أن فيلم [الساحر الصغير) 
هوأول فيلم استخدمت فيه الموسيقى الشرقية 
كأول فيلم خلا من المناظر الوضعية التى 
تسىء إلى سمعة البلاد. 

© أرل فيلم يرمى إلى فكرة سامية 
رغرض نبيل. 

© أول فيلم حاز إعجاب مشاهديه فكرر 
كثيرٌ منهم مشاهدته مرار). 

© أول فيلم مصرى فى تصويره» 
مصرى فى إخراجه؛ مصرى فى تمثيله . 

© أول فيام جسعت فيه كل غرائب 
السينما ومبتكراتها. 

وهذا الفيلم هو أول فيلم مصرى يمتلئ 
بالخدع السيئمائية؛ التى لم يكن لمصر من 
قبل أى معرقة بها. 

وموضوع الفيلم يدور(" ) حول زيارة 
مصطفى بطل الرؤاية لبلاد الهند فى صحبة 
وإلده وتلقيه فن السحر على يد زعيم السحرة 
فى جبال هيمالايا ثم رجوعه مع والده إلى 
مصر حيث يلتقى بسكير يدعى بهلول فيأخذ 
فى زجره ونصيحته مستعملا فى ذلك وسائله 
السحرية التى صرب بها بهامول عرض 
الحائط؛ واستمر فى غيه حتى أدى به إدمائه 
تعاطى المسكرات والمخدرات إلى الجدون؛ ثم 
شفى وتاب. 

ورجعت إليه كرامته التى أهدرت على 
مذبح الإدمان؛ وقد تخلل موضوع الشريط 
بعض الحيل السينمائية من بينها تحويل رجل . 
إلى قطاء وخروج السمك من البحر إلى يد 
الساحر الصغير؛ وصمود الخمر من جوف 
السكير إلى كأس فى يد الساحر؛ وتصوير 
عواقب الخمر والمخدرات و.. إلخ؛ وقذ نجع 
راشد فى إخراج هذه الحيل نجاحا باهرا. 

وقد قام بتمثيل الفيلم مجموعة كبيرة من 
الممثلين  15٠‏ ممثلا وممثلة كما جاء فى 
إعلانات الفيلم ‏ من هؤلاء أحمد 
السدودى: ملكة جمالء ممَظقَة كامل 
راشد الابن بطل الفيلم» وقد قام بتصوير 
جزء من الفيلم محمد بيومى أحد رراد 
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السينما المصرية؛ وأكمل تصويره ألفيزى 
أورفانيللى. 
راشد وعلاقته بالسينما 

جاء فى هذه الورقة من البحث ‏ وكما 
يقول الباحث ‏ أن:اهتمام الدكتور محمود 
خليل راشد بالعمل العام كان كبيراء ومن 
خلال هذا الاهتمام أخذ يطور فى علاقاته 
بالجمهورء ولما كانت السينما شغله الشاغل 
منذ فدرة بعيدة كما ذكر ذلك فى روايته 
(سدية فتاة الإسكندرية) ‏ عام 1117 واستخدام 
السينما كوسيلة لمكافحة المجرمين» وقيامه 
بعد ذلك بتأليف وإنتاج وإخراج فيلم 
(مصطفى أو الساحر الصغير) وقراره بأن 
يكون الفيلم استكمالا للحدوتة السابقة؛ مع 
ربطها بالواقع المصرى فى ذلك الوقت 
وتوصيل القيمة الاجتماعية التى يريد تقديمها 
للنامن من خلال قصة الفيلم وهى قيمة 
محارية الغمر والمخدرات وبيان ضررها 
على الفسرد والمجتسمع؛ وعن هذا الإدراك 
المتميز للفن السينسائى يقول الباحث: إن 
راشسد تحدث؛ عله فى مجال أسباب انتشار 
الصور: المتحركة فقال: 

)١(‏ انتشارها لايتوقف عن فهم الكلام» 
ولذا ينهمها الأمى والأصم كما يفهمها 
سواهماء فالمشاهدون يفهمون الحوادث من 
حركات الممثلين وفعالهم. 

(1) الإنسنان طفلا كان أورجلاء 
مترحشا أومتمديتاء مغرم بالصور لأنها 
تحمل عنه عناء الدفكير الذى هو صرورة 
لفهم الكلام أو الكنابة» فالصور المدحركة 
كالطعام الميضوم. 

() الأجرة التى يدفعها المتفرج زهيدة» 
وذلك لأن الشريط السلبى الواحد يطبع مله 
منات الأشرطة الإيجابية التى تباع أو تؤجر 
لعرضها فى أنحاء العالم وهذا يقلل من ثمن 
الشريط. 

(4) روايات السينما تمثل الحياة أصدق 
تمشيل وناظرها مدقولة عن الطبيعة؛ وهذا 
الإدراك عند راشد لفن السينما وطبيعته 
وحرفيته جعله قادرا على تقديم سيدما متميزة 

تحتل الصورة فيها مكان الصدارة كما تتجلى 


محمد بيومى المؤسس الأول لصناعة السينما فى 
العالم العربى 


علاقته بالسينما وبالتقنية الغربية على رجه 
الخصوص: فى النقل عنها فيما قدمه من 
خدع وآليات تنقيذ هذه الخدع فى الفيلم. 

ويقول الباحث: إن الملاحظة الجديرة 
بالذكر هى أنه يطور مايدتله ويضيف إليه 
ويبدع فيهء رمن بعده؛ بما يخدم راقع 
المجتمع العربى؛ أى أنه لايكتفى بالانبهار 
بالغرب. 

وعن فهم رأشد للواقعية المتجاوزة يقول 
الباحث: إن راشد فى فيلمه يشرك المتلقى 
فى الحدث ويجعل الأسطورة جزم من نسيج 
حياته؛ فالواقع عنده ليس فقط لصور الحياة 
اليرمية التى يقدم منها الكثير كما فى مشاهد 
البحر والميدان وحياة الصيادين, 

. ولكنه أيضا الحلم والقدرة على الدخيل 
وبساطة القدرة على الأمل؛ ويذهب الباحث 
فى تحليله للفسيلم إلى أن هذا الدركيب 
الأسلورى يشابه كفيرا تركيب وبلية 
القصص الشعبى كما فى ألف ليلة وليلة مثلا 
أو الملاحم الشعبية مثل «أبو زيد الهلالى؛؛ أو 
«سيف بن ذى يزن؛ ودحمزة البهلوان» 
وغيرهاء حيث التفرع والتوازى وتلاقى 
الخطوط وتشابك البداء من أهم مميزات تلك 
القصص. 
السينما وثيقة تاريخية(”) 

فى حديث للباحث(؛) عن علاقة السينما 
بالتاريخ من خلال فيلم (مصعلفى أو الساحر 
الصغير) قال: إن السيدما وثيقة بصرية دالة 
على التاريخ ففى الفيلم لاأتفرج على 
الحدونة؛ ولا على التصوير والشخصيات بل 
الإسكندرية فى الدلاثيديات:؛ على الأزياء 
وكيفية ارتدائها خلال تلك الندرة؛ على 
الإعلانات (غلوريا وسجائر سوسة وغيرها) .. 
كل هذا لم يعد موجوداء لذا فإن الفيلم يشكل * 
وثائق تاريخية ثابدة ودالة؛ وإننى أشعر بأنها 
أهم من الوثيقة المكتوبة؛ لأن المرئى يصعب , 
تزييفه؛ فالمرئى أكثر دلالة على الواقع . 
النقد السينمائى عند راشد 

يركز الباحث على الخصائص العديدة 
التى يتميز بها نقد راشد السينمائى ورئينه 
اللدرر ألمهم الذى تؤديه السيدما فى المجتمع» 
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ويسوق لذلك مثالا لنقده لفيلم 3قبلة فى 
الصحراء] (للأخوين لاما) والذى نشره فى 
مجلة المستقبل عام 1978 مع ملاحظة 
قدرته الفائقة على التخيل وإدراك علاقات 
الدال بالمدلول واستخدام الرمز فى السيدما: 
(إن أهم ماسيلفت النظر فى الروايات التى 
توضع عن مصر والشرق؛ سينمائية كانت أو 
تأليفية؛ وجود الأهرام وأبى الهول والصحراء 
فيهاء فكأن الثلاثة هى مصرء وكأن الشرق 
ليس إلا الآثار الصامتة والرمال الخرساء) . 


ويؤكد راشد على ذاتية الإبداع مع 
واقعية الموضوع لا الشكل؛ فهويرى أن الذى 
يعمل فى السينما ليس موظفا أوحرفيا يؤدى 
مهمة رسمها له غيره؛ ولكنه يجب أن يكون 
منفعلا ذاتيا بالعمل» وأن يراعى خصوصيات 
المجتمع والمكان والزمان حتى يتحقق 
الاتصال بينه وبين الجمهورء وعن اللغة 
الدلالية للفعل الدرامى وعلاقتها بالمسمون 
الاجتماعى يذكر راشد فى نقده للفيلم «قبلة 
فى الصحراء:: «أنه من الأغلاط فى الفيلم» 
أن يستدعى شيخ العرب ابن أخيه فيدخل 
عليه ويجلس فى صدر المكان » رلايظهر فى 
حديئه معه أى أثر للاحترام ؛ وكيف نلتظر 

| احترامامن ابن أخ يدفعه المؤلف إلى 
| مشاجرة عمه فى سبيل الاشتراك فى سباق 

الخيل » وكل هذه الأمور لايمكن أن ننصور 
حدوثها فى بلاد تلقن أبناءها احترام كبار 
السن فصلا عن أولياء الأمور» . 

ويدطلق راشد فى نقده بعد ذلك من 
منطقية الأحداث وتتابعها حيث يكون من 
المهم إشراك المتلقين / الجمهرر فى العملية 
الاتصالية عالية التأثر والفاعلية التى تحدثها 
السينما . 

كما يصل الباحث إلى نقطة مهمة » 
وهى إدراك راشد لخطورة أن تكون الراقعية 
فى العمل السينمائى هى تسجيل الحدث ؛ أو 
حتى مجرد تقديم موعظة لما يحدث فى 
الواقع مع إغفال للجائب الإنسانى المتعلق 
بكل شخص ٠‏ 

وعن الوضع السينمائى فى مصر فى 
ذلك الوقت؛ يشير راشد إلى ذلك فى كتابه 
«فن التمثيل ؛ : : إن التمذيل من أهم مظاهر 
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الحياة المدنية فى هذا العصرء وهو الشمس 
ألتى تبعث بنورالحكمة والهداية إلى عقول 
الشبان والشيوخ .١‏ 

ثم يضيف تعريفاللنمثيل فيقول : 

« التمثيل هو الإتيان بأفعال وأقوال ذات 
معنى سام لغرض التسلية والاعتبان؛ ثم 
يصل الباحث فى رحلته الاستكشافية لعالم 
راشد السينمائى فيلقى الضوء على لغة 
راشد السينمائية فيقول : ٠‏ اللغة السينمائية 
عند راشد لغة متميزة فهو يستخدم كل 
عناصرها استخداما مركبا لخدمة الدراما 
ويولى عداية شديدة لكل جزء ثم يصيغ هذا 
كله فى إبداع مدميز يتميز بسهولة التلقى 
وعمق التأثر وتعقيد التركيب». 

ويعطى لنا مثلا لاهتمامه البالغ بالحوار 
والمؤثرات الخاصة والموسيقى والمكياج وأداء 
الممثل والملابس» قول راشسد: ٠‏ يجب أن 
تكون ثياب الممثل ملائمة لزمان الموضوع 
ومكائه فضلا عن ملاءمة أسماء أشخاص 
الرواية وثيابهم للغة جمهور المشاهدين ... . 

راشد : التأثير الاجتماعى 
والسينمائي 

١‏ قصة ظهور الفيلم : أو 
الأسلوبية المتجاوزة 

يصل بنا الباحث فى نهاية رحلته 
البحلية فى عالم راشد السيدمائى الساحر إلى 
أهمية البعد الاجتماعى فى حياة راشد 


السينمائية ومدى تأثير ذلك على فكره 
واستخدامه السيئما فى نشر الفكر الإنسانى 
والفضيلة والحض على مكارم الأخلاق.. 

ونجد ذلك فى متن سطور البحث جليا. 

تحت عنوان: «الأسلوبية المتجاوزة؛ يقول 
الباحث : كانت الجمعيات الأهلية شكلا من 
أشكال التنظيم الجماهيرى » ومقاومة الفكر 
الغربى برئيته المعرفية الإمبريالية ؛ وكانت 
كذلك وسيلة من وسائل نشر الفكر الاختراقى 
المفجاوز لإطار دائرة الحضارة الغربية . 

ومن ثم» نجد أن جمعية ملع السكرات 
تقرر عمل فيام دعائى بناء على طلب راشد 
لتحقيق أفكاره عن استخدام السينما كوهيلة 
لنشر أهداف الجمعية وهى محارية المخدرات 
ومدع المسكرات وإظهار رذائلها على 
المجتمع. ونلاحظ فى فيلم (مصطفى أو 
الساحر الصغير ) أن تأثر راشد السيدمائى 
كان بالجائب السحرى والخيالى والعلمى 
للسينما » كما نجد أيضا تأثره الشديد بالسينما 
الأمريكية ويبدو ذلك من شخصية «مصطفى 
على نمط النجم (جاكى كوجان) . 

كما نجد أن راشد استخدم أفراد العائلة 
فى التمثيل وربما كان ذلك نوعا من التوقير» 
ولكنه أيضا يدل على حب راشد لأفراد 
أسرته . 

١‏ وسائل الاتصال الأخرى ؛: أو 
وجود الشخصية الاجتماعية 

من خلال مرافقتنا لرحلة راشد وتعطور 
أفكاره التى بدأت منذ الصغر بداية من خيال 
الظل ثم الكتب فالمجلة ثم السينما وأخيرا 
الراديو والإذاعة . 

هنا يطلب الباحث منا وقفة تأملية لهذه 
المزحلة فيقول : ' 

أنشأ راشد إذاعته الخاصة وهئفئ حلوان 
يعمل مدرسا للكيمياء فى مدرسة حلوان 
الدانوية للبدات ؛ وكانت تلك الإناعة تبث 
برامجها على مدى ” ساعات » وقد كانت 
البرامج تثقيفية علمية وفكهة على حد 
قوله) . جع 1 

وقد استقى الباحث:تلك المعلوسات من 
قصساصة من جدريدة الأهرام بتساريخ 


0 (تتحدث عن كيفية استعمال 
الراديو فى المنازل بغير إزعاج للجيران) ٠‏ 

وقصاصة أخرى تسجل اعتراض بعض 
الستمعين على إلغاء الإذاعات الأهلية 
الخاصة ؛ وكان راشد من بينهم وكانت 
بعنوان «الإذاعة اللاسلكية فى مصر .. ماذا 
يريد الجبمهورء بتاريخ 1974/5/11 فى 
الأهرام. 

ويختتم الباحث عرضه بأحكامه عن 

وجوذ الشخصية الاجتماعية علد راشد 
من خلال قراءته للدص, السابق بقرلا ٠:‏ 
الدعوة. فى حد ذاتها ‏ إلى الإيقاء على 
الإذاعات الأهليسة تعطى فكرة البعد 
الدبمقراطى والجماهيرى فى فكر راشد : رهر 
البءد الذى أسميلاه مرارا حب الخير والدعرة 
إلى النقع العام :. 


١ قاربت‎ 


وفى الختام يقول الباحث ٠:‏ إننا لاندعى 
أن ما قدمناه يخضع لقواعد ما يسمى بالبحث 
«العلمى الدقيق ٠‏ ولكندا نرج رأن يقبل هذا 
البحث منا كمجموعة(*) بوصفه محارلة 
على طريق شاق وضرورى لاستكشاف آثارنا 
السيدمائية رأفلامنا التى نوقن أنها 


مرجردة؛ الا 


سببسبر 41077 ولكن على غلاف مجلة 
الكوإكب الصسادرة فى 713 أغسطس 1377 

لعرفق مسورتها ضمن ملاحق البحث؛ أنه 
سيعرض فى السينما نفسها يوم 77 سبتمبر 


دتنويه» 


تدعو ؛القاهرة: السادة المشتركين بها. ممن 
شتراكاتهم على الانتهاء إلى تجديدهاء 
لضمان وصول المجلة إليهم فى مواعيدهاء كما 
تدعو «القاهرة؛ قرَاءها ممن يشتركون بها لأول 
مرةء إلى كتابة الشيك الخاص بالاشتراك باسم 
«الهيئة الصرية العامة للكتاب؛ وإرسال صورة 
ضوئية من الشيك أو الحوالة البريدية إلى إدارة 
المجلة على عنوانها المثبت بالصفحة الأولى: 
كورنيش النيل؛ ؛ وذلك حتئ يتسنى 
لإدارة المجلة اعتماد الاشتراكات بالسرعة 
المطلوية . 


7 - أيهما التاريخ الصحيح وتلك المعلومة 
لم يعقب عليها أو يؤكدها الباحث . 
7-.صفحات مجهولة من تاريخ السيئما 
المصرية) كتاب من إعداد الناقد السينمائى / 
سمير فريد- الناشر: المجلس الأعلى للثقافة. 

1 حوار للصحافة «نديم جرجورة: مع الباحث 
«أسامة القفاش, 

نشر فى السفير اللبنانية بتاريخ 1143/5/17 . | 

؟- المصدر السابق نفده. 

5 نمت مجموعة البحث عن أعدال راشسد 
الباحثين : «ماهر سعيد؛: «حسام الدين 
السيد؛ «أحمد محفرظ؛ ؛ «الصاوى محمد 
الصاوى؛ ؛ «مصد ماميش,, «أشرف 
عبدالعظيم؛ ر«على نبوى». 
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الكوميديا بين 
السينما العالمية 
والسينما المعرية 


محمد كمال الميه مبارك 


عمنو نلدى لم يفيه الإمكندرية 


مائة عام من للسينما ولايزال 
أنمديث عن الكوميديا شيم 
ومتجددا سواء أكان عن الكوميديا قى السيتما 
العائنية أو السيتما المصرية.. ومع 
الاحتفالات بمكوية السينما فى مختلف أثحاء 
ألعالم؛ يحظى قن الإصّحاك السينمائى بقدر 
كبير من اهتمام جمهور للسيئما قى الدنيا 
بأسرها.. ولا أشك احظة فى أن نجاح 
الأفلام الكوميدية ينوعيها الراقى وألهابط قى 
جهات الأرض الأربع» مرتبط بالصحة 
النفسية للفرد من جمهور السينما ورغبته 
أللائهائية فى التخلص من مشاكله أو اكتكابه 
البعض الوقتء ومع الكوميديا السينمائية تجد 
مشاهد تبرق فى الذاكرة كأنها الهالات 
المشيكة تظل صامدة مع الزمن ولا يمكن 
نسيائهاء مثل مشهد رقصة شارلى شايلن 
فى فيام «البحث عن التهب, 1576 أو 
الدقائق الكلاث الأولى الصامتة من فيلم 
«الأربعاء المجنون؛ 1114 ل هارولد لويد 
أو مشهد تبادل الأدواز بين الصطوك والأمير 
فى فيلم «سلامة فى حير 15517 أو مشاهد 
عديدة للمبة القط والفأَرْ بين المجند 
إسساعيل يس والجاويش رياض 
القصيجىء وإلتى استمرت بنجاح طوال 
سلسلة الأفلام التى أتتجت فى عقد 
الخمسيئيات. 
أين البداية ؟ 
حتى أليوم لم يتفق مؤرخو السينما على 
اعتبار قيلم ما كأول فيلم كوميدى فى 
التاريخ قبيئما الفرنسيون يعتبرون فيام 
لويس لوميير «مضايقة البستائي» 1١452‏ 
هوأول فيلم كوميدى فى السينماء يصر 
الأمريكيون فى الوقت ذاته على اعثيار فيلم 
وليم ديكسون «قريد أوت يعطس؛ 1816 
هو أول فيلم كوميدى على الإطلاق فى تاريخ 
السينما ويدور الفيلم الأول حول بستاتى 
يتعرض لمقالب صبى صغير وهو يحاول 
جاهدا أن يروى الحديقة بينما الفيلم الثانى 
صور فريد أوت هذا وهو يعطس عدة مرات 
بشكل يشير الضحك وهذه الأفلام لم يكن 
طولها الزمئئ يستغرق سوى ذقائق معدودة 
رغم أن لقطاتها يتم إعادتها عدة مرات على 
الشريط ثقسه. 


وما بين عامى 1115144 (العام 
الذى انتهى بمجىء شابئن) جاءت عدة 
أقلام اشتهرت وقتها وللأسف لاتوجد مها 
أي تسخة أليوم قى أيدى الهيئات الرسمية 
مما يجطنا نعتمد على مأ ذكره المؤرخون 
وعلى رأسهم السينمائى البريطانى المعروف 
جون مونتجمرى فى كتابه «الأقلام 
الكوميدية» 1177 إِدَ يذكر أنه فى عام 1847 
ظهر فيلم «غزل جندى»عن جلدى وحبيبته 
يتبادلان العواطف فى حديقة عامة وتأتى 
عائس عجوز لتزعجهما وأخيراً تئال جزاءها 
عندما ينقلب بها المقعد؛ ثم ظهر عام 1501 
قيلم «قائد الدراجة صُعيف النظره وقد حقق 
تجاحا كبيرا ويدور حول رجل مصاب يقصر 
فظر ويقود دراجة فى شوارع القرية وتقع له 
متاعب جمة تنتهى بوقوعه فى بحيرة 
صغيرة. 
ومن أشهر الأفلام التى نالت تصفيك 
حادا لصخبها والصوضاء المتبعثة فى كل 
كادر منها قيلم «فخذ الخروف المفقودة» 
وكانت مطارداته مبتكرة. 
وكانت كل هذه الأفلام قضيرة؛ بعدها 
توالت الأقلام الأطول زمئا كما لم تعد مجرد 
موقف بل أضْحت على شكل قصة كاملة لها 
بداية وذروة ونهاية ولكلها ككل تصب فى 
توعية الكوميديا الهزلية. 
ثم اتسعت دائرة القصص الفيلمية لتصبح 
مشتملة على مطاردات كوميدية جلبت 
الفوصّى التامة إلى الشاشة وامتلأت معها 
جيوب المنتجين الأمريكيين خصوصاء 
واشتهر فى هذه الفترة المبكرة عدد من 
الممئلين ففى فرنسا أصبح كل من زيجوتو 
_ وشارل برائس مشهورين؛ وفى بريطانيا 
اشتهر أول قزم فى السينما وهو المعروف ياسم 
«بوت دى زان»؛ وفى إيطاليا اشتهر 
«أتدريه دايد بشخصية «الغبى الأبله . 
شابئن : البداية الحقيقية 
للكوميديا السيثمائية: 
ولد شارئى شايلن الممذل الأبدى 
وعبقرى الكوميديا الإنسائية بحق فى ١١‏ _ | 
4ج1010. .كان أبامنية رسفي | 
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صالات عرف حياة التشرد والفقر مبكرً إذ 


وفى سن السادسة اشترك فى رقصة ة 
فريد كارنو للتمثيل الصامت وهى من أشهر 
الفرق الإنجليزية وقام برحلتين إلى الولايات 
المتحدة مع الفرقة وقى الرحلة الئائية عام 
141 اتصل به منتج أمريكى أسمه ماك 
سيئيت عرف بأنه ملك الإضحاك فى بداية 
القرن ويملك شركة «كيستون؛ وطلب منه 
المنتج التعاقد معه لمدة عام مثل خلالها 
. شابلن أربعة وثلاثين فيلما قصيراء بدأها 
بفيلم «أكل العيش» ثم «فتى سباق السيارات» 
و «شارلى والمظلة؛ و«شارلى صبى قهوة:» 
وعندما انتهى عتده مع شركة «كيستون, 
كان قد أصبحت له خبرة تكفى لصناعة 
أقلامه بنفسه؛ وفى عام 1115 تعاقد مع 
مؤسسة «أيسائاى؛ السينمائية التى قدرت 
مواهب شابلن فأخرج لها أربعين فيلما 
قصير) , ثم تعاقد من فوره مع شركة 
«ميوتيوال؛ عام 1917 عندما عرضت عليه 
أعلى أجر مقابل أن يؤلف ويمثل ويخرج ١7‏ 
فيلماً طويلا للشركة وبلغ هذا الأجر عشرة 
آلاف دولار أسبوعياء وكان من هذه الأفلام 
«شارلى المتشرد؛ و «الشارع السهل؛ و«شارلى 
المهاجر؛ و «شارلى المغامر؛ وتعد كلها من 
أروع إبداغات شابلن فى :تلك الفترة وأيض) 
تعتبر كلها من كلاسيكيات التميدما: 


58 


فيريائكس ومارى بيكفورد رأندنجت 
الشركة من ١114‏ إلى 14377 ثمانية أفلام 
قصيرة تم توزيعها عن طريق شركة «فيرست 
ناشيونال» ومنها «كتفاً سلاح؛ والفيلم الشهير 
جدا «الصبى:»وبدأ إنتاج شركته منذ 1957 
بشكل رئيسى فأخرج فى العام .نفسه فيلم 
«الرأى العام؛ ولم يمثل فيه ثم قام ببطولة 
وإخراج أفلام «البحث عن الذهب 231476 
و «السيرك 1478؛ و «أضسواء المدينة 23519 
وحصل شابلن عام 1175 على جائزة 
أوسكار خاصة عن.دوره فى فيلم «السيرك» 
وذلك فى أول حفلة لتوزيع جوائز الأوسكار 
الأكاديمية 1959. 


1597  ريمسيد‎  ةرهاقلا‎ 


كان والده سكير) ووالدته مضطربة الأعصاب 


«يونيتد أرئستس» مع كل من دوجلاس _ 


وبرغم ظهور الصوت فى الأفلام فى 
الفترة نفسها , الإ أن شابلن رفض رفصت 
قاطعاً إدخال الصوت فى أفلامه واكتفى 
باستعمال الموسيقى فقطء وبعد فيلمه «أضواء 
المديئة؛ قام برحلة طويلة حول أوروبا وحين 
عودته إلى الولايات المتحدة بدأت فكرة فيلم 
«العصور الحديثة؛ تراوده إدَ استوحى قصة 
الفيلم على ما يبدومن أزمة الشلاثينيات 
الطاحنة التى أخذت برقاب العمال فى كل 
مكان وأتم الفيلم بالفعل فى 117 وكان فيلماً 
صامتا إلامن مشهد وأحد يدور فى نصف 
دقيقة فقط وقويل الفيلم بدرحاب نقدى 
وجماهيرى واسع؛ وفى نهاية الدلاثينيات 
هددت النازية العالم فأخرج شابلن فيلمه 
الرائع «الديكتاتور العظيم؛ ١14٠‏ وكان ناطقا 
بالكامل وقوبل بالاستحسان أيلما عرض إلا 
أن الجمهور على ما يبدو كان يفضل شابلن 
الصعلوك المتشرد ذا القبعة الصغيرة والسروال 
المنتفخ والحذاء الكبير والمشية المضحكة إذ 
انصرف عن شابلن فيما قدمه من أفلام 
أخرى واهتم بالممثلين الصاعدين وقتها أمثال 
بوت أبوت ولوكاستيللو وبوب هوب 
وبنج كروسبى وغيرهم. 

وقد قدم شابلن بعد ذلك فيلمه «مسيو 
فيردو 1147 وكان هذا هو فيلمه قبل الأخير 
فى الولايات المتحدة إِذ اتهم بمعاداة النظام 
فيما عرف بالفترة المكارثية واضطر إلى 
مغادرة البلاد عام 1167 فى الوقت الذى 
عرض فيه آخر أعماله بأضواء المسرح:»» 


وأقام شابلن فى إنجلترا حيث أخرج فيلمين 
«ملك فى نيويورك» 1901 و فيلم «كونتيسة 
من هونج كونج 147176 بطولة صوفيا 
لورين ومارلون براندوء وعاد إلى أمريكا 
أخيراً عام ”1597 ليتسلم ثانى أوسكار خاصة» 
كما حصل على لقب «سير؛ من ملكة 
إنه ممثل ومخرج ومؤلف عبقرى لن 
ينسى. 

جهود باستر كيتون وهارولد لويد 

ريما لم يصل أى من كيتون (1856- 
5) أو لويد (1845 - 1971) إلى شهرة 
شابلن» إلا أن جهودهما كممثلين كوميديين 
فى العشرينيات والثلاثينيات لايمكن تجاهلهاء 
فباستر كيتون المولود فى كنساس لعائلة 
تعمل بالسيرك عرف الطريق إلى السينما عام 
1117 ولم يكن قد أدى خدمته العسكرية 
واشترك مع الممنثل المعروف فاتى أربوكل 
فى فيلم اسمه «صبى الجزار؛ الذى قامث 
بتوزيعه شركة «بارامونت»؛ وبعدما أدى 
خدمته العسكرية عام 117١‏ قام بتمكيل 
أفلام قصيرة باسمه لتعرض عن طريق 
شركة «فيرست ناشيوئال؛ وتميز كيتون 
بما تميزبه شابلن من تأليف وإخراج 
وتمثيل أفلامه وتعددت أفلامه فى تلك الفترة 
1 فيلما؛ وما إن اشتهر حتى اشترى ستوديو 
خاصا به أطلق عليه اسمه وكان ذلك فى عام 
1577 ومن أشهر أفلام كيتون فيلم «الكلية, 
7 و«قارب بي ل الصغير: 1918 
و «الجدرال» "157؛ وفى عام 1977 انفصل 
عن زوجته وأنهى تعاقده مع جوزيف 
أشينيك المنتج الذى رفعه إلى السماء وبعدها 
بدأ نجم كيتون يأفل إذ كان مبذر) بطبعه فلم 
يدخر شين المستقبل وظل حوالى عشرين 
عام يحيا حياة قاسية حتى قام فى عام 
6 بأداء دور فى الفيلم الشهير «شارع 
الغروب» ثم طلبه شارلى شابلن فى عام 
ليمثل معه فى فيلم «أضواء المسرح»» 
وقد توفى فى عام 1477 ولكن بعد أن 
صنعت هوليوود عنه فيلماً عام ١551‏ كان 
عبارة عن اعتذار ومرثاة لهذا الفنان العملاق 
وكان اسم الفيلم «آسفون يا باستر كيتون؛ . 


أما «هارولد لويده فكان مختلقا عن 
شابلن وكيتون فى أنه لم يكن مرتبطا 
بطابع خاص للشخصيات التى يؤديها على 
الشاشة بل كان لكل دور أسلوب مختاف 
وريما لذلك اشتهر بأئه الرجل الذانى بعد 
شابلن؛ بدأ هارولد لويد عمله بالسيئما فى 
سن التاسعة عشرة باستوديوهات أديسون 
فى دور شاب هندى وهناك تعرف إلى 
صديق يدعى «هال روش» كان قد ادخر 
مبلغا ويود أن ينتج ويخرج لحسابه واستدقر 
رأيه أن يقوم لويد بالبطولة وفى البداية 
أراد دهال روش,أن يقلد شابلن فى 
شد شخصية المتشرد فابتدع ش شخصية 
«ويللى ورك: وعرضها على هارولد الذى 
لم يقتئع بأنها ستنجح ويبدو أنه رأى فى هذا 
الدرر مسذا لشارلى وعلى أثر هذا انفصل 
الصديقان مؤقتاً وعمل لويد لدى شركة 
«كيستون؛ وما إن حل عام ١17١‏ حتى 
أصنبح هارولد أحد الثلاثة الكبار بجائب 
شابلن وكيتون. 

فمثل ثلاثة أفلام مهمة فى تلك الفترة 
هى «مندوب مبيعات» 117١‏ وهدورية 
الصبية عام 1511 و «أيام الجامعة, ننه 
ومع مجىء الصوت إلى السينما اعتبر لويد 
هو الوحيد الذى رحب بإدخال الصوت فى 
أفلامه فقدم فيلما ناجحا هو فيلم «جنان» 
7 ثم فيلم «الرجل المرتاح؛ ثم أخيراً قدم 
رائعته الكبرى «الأربعاء المجئون؛» 1974 
ليتوج بها الاثنين والعشرين عام هى حياته 
الفنية واعنزل هارولد بعد ذلك حتى ظهر 
فى فيلمين فى بداية الستينيات عن حياته؛ 
كان الأول فى عام 1157 باسم «هارولد 
وعالم الكوميدياء؛ وفى عام 1977 فيلم 
«الجانب المرح من حياة هارولد؛ وظل 
صاحب شعبية جارفة حتى بعد وفاته عام 
إفئطة 


كان الثلاثة الذين استعرضتهم بشكل شبه 
مفصل هم أبرع فنائى الكرميديا فى تاريخ 
السينما العالمية عموما والأمريكية بوجه 
خاص .. بعدهم ظهر عشرات الناجحين 
أيضاً ولكن سيظل هؤلاء القدامى هم الأعمدة 
ألتى قامت عليها الكوميديا السينمائية» 


القعلة من فيلم «الشقة؛ *145 شيرلى ماكلين 
وجاك ليمون 


لوريل وهاردى 


إسماعيل يس 


والمؤشر الذى به يقاس الآخرون؛ والشمس 
المرح. 


الكوميديا فى السينما بعد 
هؤلاء 


فى أواخر العشرينيات وبداية الثلاثيليات 
سطع نجم الثنائى الشهيز ستّان لوريل 
وألوليفر هاردى وكان ستان لوريل 
زميل شابلن عام 1117 فى رحلة فرقة 
فريد كارئو البريطائية إلى الولايات المتحدة 
ولم يعد إلى إنجلترا مقلد) شابلن.. وفى عام 
4 عمل لدى هال روش الذى أشركه 
مع ممثل بدين هو أوليفر هاردى ليقدما 
فيلم) كوميديا قصيرا وسرعان ماظلا 
متلاصقين فى كل أفلامهما طوال 
العشرينيات والدلاثينيات وهى الفدرة التى 
عرفت باسم العقود المتهقهة لأن هذين 
العقدين تميزا بكذرة ممثلى الكوميديا 
البارعين؛ وقد وصل هذا الثنائى إلى النضج 
من خلال فيلمين متتاليين هما «الخروج من 
الغرب» 19137 ثم آخر فيلم كبير- لهذا 
الندائى الرائع وهو ,518305 281061 
وكانت أحداثه تدور حول ستان 
الوريل المجند مذ الحرب العالمية الأولى فى 
ملطقة منعزلة ويظل يحرس موقعه دون أن 
يدرى أن الحرب انتهت منذ عشرين عام 
ويعثر عليه هاردى صديقه القديم ويدعره 
الزيارة مدزله وقد حقق هذا الفيلم أرباحا 
خيالية. 

ومع انتشار هذا الثنائى» كان هناك 
ثلاثى آخر سطع نجمهم سريما وانطفأ سريعا 
أيضا وأقصد به الأخوة ماركس «جروشي 
و «شيكى و «هاربى الذين قدموا سلسلة 
ناجحة من الأفلام لعل أشهرها «جوز الهند؛ 
وفيلم «ألعاب حيوائية, 197٠‏ ودحساء 
البط: 197 ثم قدموا فيلم «يوم فى سباق 
الخيل؛ 1914 وأخيراً وصلوا إلى القمة عام 
بفيلم «ليلة فى الأويراء الذى اعتبر 
أنجح فيلم فى هذا العام وقد بلغ الإعجاب بهذا 
الفيلم الذى كان عبارة عن تهريج لذيذ 
مطبقء أن أعيد إنتاجه فى نهاية الثمانينيات 
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كتحية للأخوة مساركس وكان الفيلم المعاد 

بعنوان «متمردوالعقول» بطولة بوب 
تيلسون وميل سميث رأخرجه دينس 
دوجان عام 1588 .. وبعد فيلم «الأوبرا , 
بدأت تتحسر الأضواء عن الأخوة ماركس 
ريما للأسباب نفسها التى اختقى من جرائها 
كل من لوريل وهاردى بعد سنوات قليلة ؛ 
ألا وهى السقوط فى كمين الجمود فى قالب 
معين وعدم التطور مع الزمن رغم تغير 

ويدأت مرحلة أخرى من الكوميديا مع 
بداية الأربعينيات إِدْ تميزت هذه الحقبة 
باعدزال أو اختفاء كل الرموز الأوائل الذين 
عاصروا السينما الصامتة تقريباً وصعود 
آخرين»؛ وسميت الأربعينيات يسئوات 
«الثنائيات, إِدْ أصبح لابد من وجود طرقين 
فى الفيلم الكوميدى؛ واعدير بوت أبوت 
ولوكاستيللو ‏ وهو الثنائى المفسشل 
للجمهور فى الأربعينيات ‏ أنهما استمرار ما 
للوريل وهاردى وإن كانا قد تفوقا بالفعل 
على الأصل وأصبحت ساسلة أفلامهما 
مطبوعة فى ذاكرة المشاهدين «بوت أبوت 
ولوكاستيللو يقايلان الرجل الخفى:» 
«يقابلان دكتور جيكل ومستر هايداء 
«يقابلان فرانكشتين» 1145.: «بوت أبوت 
ولوكاستيللو منقودان فى الحريم؛ 1444 
وغيرها. 


وفى نهاية هذا العقد الغنى بالثدائيات 
برز فجأة الثدائى يوب هوب ويئج 
كروسبى؛ وشاركتهما معظم أفلامهما الممثلة 
دورتى لامور .. هذا الثنائى اشتهر يسلسلة 
أفلام «الطريق» فقدم «الطريق إلى 
ريو 115٠‏ و «الطريق إلى هونج كونج» 
و «الطريق إلى القاهرة؛ و«الطريق إلى 
مراكش: كما أدى كل منهما بمفرده أدواراً 
جيدة فى أفلام أخرى قبنج كروسهى كان 
مغنياً أصلا واشترك فى أفلام لا تعالج 
يطريقة كوميدية أما بوب هوب فظل نجم 
شباك مدة طويلة فمثل مع مورين أوهارا 
فيلم «الأميرة والقرصان: ١504‏ ومع جين 
رسل مثل ثلاثة أفلام من أشهر أفلامه, 
الأول «ذو الوجه الشاحب ١95١‏ ثم قيلم 


الكو مسيسديا 


اسمس صقي 
السسينمسا 


«ابى ذى الوجه الشاحبء 1507 والفيلمان 
يدوران حول صاحبة صالة رقص فى الغرب 
الأمريكى وفى الوقت نفسه زعيمة عصابة 
وهى برية ومتوحشة تقع فى غرام شاب 
ساذج تخرج قى جامعة هارفارد وعاد 
يبحث عن ميراثه فى الغرب ء وأما القيلم 
الشالث فكان «الطريق إلى يالى: 1907 مع 
دورثى لامورء كما مثل فى بداية الستينيات 
فيلمه المحبوب «عازب فى الجنة» وشاركته 
البطولة الممثلة المدوية «لاثا تيرئره وكان 
هذا من أواخر أعماله؛ ولا يزال بوب هوب 
يلاقى الترحيب فى العالم كله حينما تعرض 


ثم ظهر الننائى «دين مارتن» 
و «جيرى لويس» فى ستة عشر فيلما ما بين 
5و 1ء ومن أشهير 
أعمالهما «فنانون وموديلات, 
و«السيرك؛ و«الشريكان» و«الطريق إلى 
هؤليوود. . 


٠‏ ثم اتفصلا ليستكمل جيرى لويس 
أقلامه الهزئية مثل «أطفال الروك أندرول؛ 
و «منزل الفتيات؛ وغيرهما بينما اتجه دين 
مارتن للأفلام الجادة وتألق عام ١955‏ فى 
فيلم «ريو براوء وهو من أروع أقلام 
الويسترن ثم كرت المسبحة فى الأدوار الجيدة 
وابتعد تمام) عن الكوميديا. 

أما جيرى لويس ققد مله الجمهور وفقد 
شعبيته فى منتصف الستينيات واختفى تماما 
قى تهاية هذا العقد. 


أما فى السينما الأوروبية فقد ذاع صيت 
ثورمان ويزدم فى بريطائيا منذ فيلمه 
الأول «متاعب فى المتجره؛ 1164 واعتير 
أفضل وجه جديد فى تلك السنة ثم أدى أدوار 
البطولة فى عدد تاجح من الأفلام مثل :دور 
واحد جيد: 1564 و دققط بالحظ؛ /اه19 
و«الورقة المريعة؛ 14658 مع الممئلة 
هوئور بلاكمان و «سلالة البولدوج؛ 155٠‏ 
ودقى المصيدة» 15517 و درجل الساعة؛ عام 
6 و«صحفى ليوم وأحد 1957ء وقد 
اعتمد ثورمان فى أفلامه كلها على 
مخرجين اثنين هما جون بادى كارستيرل 
والثاتى «رويرت أشر, ولم يعمل مع غيرهما 
إطلاق. 


وعرقت الشهرة أيضًاً طريق الممثل 
البريطانى بيتر سيلرز مع قيامه ببطولة 
سلسلة الفهد الوردى للمخرج .بليك 


٠ إدواردن‎ 


فى بدايته؛ كان بير سيلرز قد قدم 
عدة أدوار جيدة من أشهرها دوره فى «قاتلو 
النساء؛ إلى جانب إليك جيئيس وكان الفيلم 
من إخراج الكسئدر ماكثدريك عام 2ه5١‏ 
ثم قام بيتر سيلرز بعدة أدوار حتى اتصل به 
«بليك إدواردن. عام 1177 ليقوم بدور 
المفتش كلوزو فى قيلم «القهد الوردى؛ ولم 
يكن الدور سوى دور ثانوى إِذ قام بالأدوار 
الرئيسية كل من ديقيد نيفن وروبرت 
واجئر إلى جائب الأدوار النسائية لكابوسين 
وكلوديا كاردينالى ولكن ييتر سيلرز 
باجتهاده وحبه للدور طغى على كل الممثلين 
معه مما دقع المخرج لأن يستكمل السلسلة 
على أن يكون محورها هو دكلوزي الساذج 
الذى يتمكن دوماً بضربة حظ من الإيقاع 
باللصوص فى اللحظة التى يعد فيها ذلك 
مستحيلا وتوالت أجزاء السلسلة «طلقة فى 
الظلام؛ 1554 و«المفتش كلوزىئ 15517 
وكان من إخراج كين أناكين ثم عاد مع 
بليك |دواردز ثائية فى فيلم «عودة الفهد 
الوردى, 1570 و «الفهد الوردى يهجم ثائية؛ 
ثم «أنتقام الفهد الوردى: 191/8 أمام 
ديان كيتون. 
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وكان سيلرز قد أدى دور البطولة فى 
شيلم من إخراج إدواردز أيضا هو فيلم 
«الحفلة» عام 1158 بعيدا عن سلسلة الفهد 
الوردى ء إلا أنه كان فيلما فائق النجاح وقد 
أدى فيه دور ممثل هندى يدعى إلى حفلة 
يقيمها المنتج الذى فصله ثم يكتشف أنه دعاه 
بالخطاأ فيدبر المقالب التى تقلب الحفلة إلى 
فوضى وفى العام نفسه أدى دور؟ً صغير 
فى فيلم هزلى هو«كازينورويال؛ الذى كان 
يسخر فيه من شخصية جيمس بوند التى 
أداها أمامه ديقيد نيفين؛ وقد توفى سيلرز 
فى بداية الامانينيات 19٠‏ وكان آخر أفلامه 
هورأن تكون هناك؛ 1415 إخراج هال 
آشبى .. وفى بريطانيا أيضا ظهرت فى عام 
سلسلة أفلام كوميدية تميزت بهزليتها 
واستمرت هذه السلسلة حوالى اثنين وثلاثين 
عاما بالممثلين أننسهم والمخرج نفسه وهى 
ساسلة أفلام «مسخرة على.. ومن أشهرها 
«مسخرة فى الغابة» :151١‏ «المهرجون: 
7 . ا«الرحلة اللذيذة؛ 141/7؛ وقام 
ببطولتها كينيث ويليام وجون سيمز 
وأخرجها جيرالد توماس وحتقت نجاحا 
هائلا ودون مسوغ واضبح. 


وفى فرنسا . جاء المخرج جاك تاتى 
بأبعاد جديدة للكوميديا إذ اهتم بالكوميديا 
الواقعية وكان من أشهر أفلامه «يوم العيده 
9 والذى ابتدع فيه شخصية 
فرانسوا رجل البريد وقد صدعها لتحاكى 
هارولد لويد وأمثاله فى السينما الأمريكية 
ثم كان فيلمه الكوميدى الرائع «خال» 1588 
الذى اعتبر من كلاسيكيات السيلما الكوميدية 
وقام ببطولته جاك تاتى وجان بير 
زولاء وكان الممثل الفرسى فرنائدل قد 
أصبح نجما عالمياً عام 1961 بفيلمه «عالم 
دون كاميلو الصغير؛ » وظل فرنائدل متربعا 
على قمة الكوميديا الفرنسية بوجهه المضحك 
حتى قدم الممثل الذى قدرله أن يكون أعظم 
كرميديان فرنسى تعرفه الشاشة ألا وهو 
لويس دى قيئيسء الذى عرفه الجمهور 
من خلال تأديته لشخصية شرطى سان 
تروبيز الماكر وذلك منذ منتصف الستينيات 
فى أقفلام «رجل الدرك يسرح 


ويمرح::«ورجل الدرك على الشاطئ» 
(1579) و«الرحلة العظمى» 1954 و «أعلى 
الشجرة؛ 1575 ومثل هذا الفيلم أمام الممثلة 
جيرالدين شابلن ابئة عبقرى الكوميديا 
شابلن. 


ثم كون مع إيف مونتان ثنائيا فى فيلم 
«جنون الأسياد» ١151؛‏ وفى عام 151 مثل 
فيلمه الشهير «أوسكاره وكان كوميديا هزلية 
تقوم على سوء الفهم.. وفى العام التالى عاد 
إلى شخصية الشرطى بشكل جديد فى فيلم 
«لويس دى فيئيس فى مهمة سرية؛ من 
إخراج كلود زيدى. 

وفى هذه الأثناء لم يكن قد ظهر فى 
إيطاليا ممثلون كوميديون منذ الخمسيئيات 
سوى الممثل المعروف باسم «توتى الذى 
انطفأ نجمه سريعا بعد قليل إذ بعد بداياته 
المشجعة استمر فى نهج الأسلوب القديم فبدا 
مزيجا من باستر كيتون ودانى كاى مما 
أدى إلى انصراف الجمهور عنه. 


وفى نهاية الستينيات برز على الشاشة 
الإيطالية الثنائى الفائق الشهرة للأجيال 
الجديدة ٠بدسنبسر‏ وترنس هيل فى أدوار 
كوميدية تسخر من أفلام الويسترن 
السباجيتى وهو اللفظ الذى أطلق على أفلام 
الكاوبوى الإيطالية فكان فيلمهما الأول عام 
64 «السماء تسامح وأنا لاه من إخراج 
جيوسيبى جوليتشى وتدور أحداثه عن 
عصابة تسطوعلى قطارمحمل بالذهب 
وعلى البطلين استعادته».. كان فيلا ناجحا 
أدى لتوالى ظهورهما معا فى عدة أفلام تالية 
مثل «ترينيتى؛ 2151١‏ عر 
ترينيتى؛ 1417؛ درجل من الشرق؛ 1517 
أيضاء «طريق الصبيان: 21517 «نحن 
المجانين؛ 1914: «الشرطيان الخارقان» 
«البلدوزر» بجزئيه 1951/9 1981 
وربما يمد هذا الثنائى هوالأشهر من خارج 
أمريكا وقد عرض لهما أفلام داخل أمريكا 
نفسها حظيت بالترحيب وتسابقت الشركات 
الأمريكية على توزيعها. 

وفى الولايات المتحدة أتجه عدد كبير 
من الممثلين الجادين للعمل فى أفلام كوميدية 
أطلق عليها الكوميديا الراقية. 


الكوميديا الراقية 


من أهم هؤلاء الممثلين كارى جرانت 
فى فيلميه «الزرئيخ والرناط القديم, ١96٠‏ 
و«اللغن 155ء كذلك روك هدسون 
ودوريس داى فى أفلامهما المزحة مثل 
«لاترسل لى زهورا؛ 1504 أودحديث 
الوسادة» 15017 أو روك هدسون مع جينا 
الولو بريجيدا فى «حتى سبتمبره 197٠‏ من 
إخراج روبرت ميليون. 

كما قام المسثل جاك ليمون بعدة أدوار 
مهمة فى الكوميديا الراقية مثل «الشقة» 
وتقاسم بطولته مع شيرلى ماكلين 
وفريد ماكمورىء وكذلك فيلم «جرس 
وكتاب وشمعة؛ مع كيم نوقاك » و«البعضس 
يفضلونها ساخنة:؛ 1105 مع تونى كرتس 
ومارلين مونرو وفيلم «إيرما الرقيقة: 1551 
مع شيرلى ماكلين وإخراج بيللى وايلدر 
و كيف تقتل زوجتك» 1955 مع فيرئا 
ليزى وإخراج ريتشارد كواين ٠‏ و«أنقذوا 
النمره مع وولتر ماثاو الذى شاركه فيلمين 
آخرين ثم عاد فى الثمانينيات وبالتحديد 
١‏ ليشاركه بطولة فيلم «صديقى ‏ 
صديقى؛ من إخراج بيللى وايلدر وكان هذا 
هوآخر أفلام جاك ليمون الكوميدية فى 
الثمائينيات إذ اتجه للأفلام الجادة التى تمالج 
مشاكل ذات طابع سياسى مل «أعراض 
صينية:؛ 1514 و«المفقود؛ 1487ء ومنذ 
عامين عاد الثنائى «ليمون وماثاى إلى 
الكوسيديا فى فيم «مغامرات 
العجائز» وشاركتهما البطولة النجمة القديمة 
آن مارجريت. 


كذلك اشتهر بعض الممثلين بطابع 
أفلامهم المرح مثل ديفيد نيفن وييتر 
فولك ثم دين جونس فى ساسلة أفلام 
والت ديزنى كما قدم ستائلى. كريمر عام 
145 فيلما يعتبر علامة من علامات 
السينما الكوميدية وهو فيلم «عالم مجنون 
مجدون؛ كما ظهر فيلم «السباق العظيم؛ عام 
بطولة تونى كريتس وناتالى وود 
وهو من أجمل الأفلام الضاحكة. 


وفى السبعينيات ظهر ميل بروكس 
وجين وايلدر وهما ممثلان اتجها لإخراج 
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أعمالهما التى كانت تسخر قى الأساس من 
صناعة السينما قميل بروكس أخرج ومثل 
وألف فيلمه الشهير دفيلماً صامة , 15175 
وكان قد سبقه يفيلم كوميدى آخر هو 
«فرانكنشتين الصغيره 1914 وفى عام 
17 سخر من هيتشكوك فى فيلمه «دائرة 
القلق»» ثم سر من الدعاية الإعلامية 
الجوفاء بفيلمه «أكون أولا أكون: 1187 الذى 
أدى فيه دور رئيس فرقة مسرحية يتعرض 
للمتاسب من قبل الممطات النازية قى بواننا 
أثناء الحرب العالمية الثائية. 


أما جين وايلدر فيدأ مع الإخراج قى 
فيلمه «الأخ الذكى؛ لشرلوك هولمزءه1510 
ثم تبعه بقيلم آخر 19717 «السروج الملتهبة» 
وشاركه البطولة الممثل الأسود ويتتشارد 
بريورالذى سيصنع معه عدة أفلام تالية» ثم 
اختاره سيدئى بواتيه عام 1141 ليقوم 
ببطولة فيلم سيخرجه بواتيه نفسه وهو فيلم 
«هاتكى بانكى؛ ويدور حول مهندس يقع فى 
عملية تجسس ليس له بها أية صلة فيحاول 
إثبات برامته. 


ولا يمكننا أن ننسى فى هذه الحالة نجم 
الكوميديا السوداء الأمريكى «وودى ألن» 
بفيلميه: «العبها ثانية ياسام؛ 1917 بطولته 
مع المئلة ديان كيتون وإخراج هريرت 
روس ء ثم تحفته الرائعة «أنى هول؛ 15177 
من إخراجه وبطولة الممثلة نفسها. 


كما أن دودلى مور الممثل القصير 
القدير قدم عدة أفلام كوميدية بارعة مثل 
«اللعبة الخطأ؛ مع السثل تشيفى تشيس 
عام 1918 وفيلم «آرثر» 154١‏ مع الممثلة 
«ليزا مينللى؛ وفيلم «غير المحايد ١5417‏ 
مع ناستاسيا كينسكى وأرماند إسانتى. 


وإذا عدنا إلى فرنسا نجد أن الكوميديا لم 
تتطور أو تدميز سوى بممثلين معينين نجحوأ 
فى أداء الأدوار الكوميدية مثل جان بول 
بلموندو فى «الخارق؛ "15177إخراج فيليب 
دى بروكا و«الحيوان 1919 مع راكيل 
والش وإخراج كلود زيدى ودغرميات 
دكتور بوبول؛ 1917 إخراج كلود شابرول 
وكذلك فيلم «وأنا كذلك أيضاًء 1584 إخراج 
جورج لوتنيه». 


. القاهرة ‏ ديسمير- 1995 


الكوميديا 


السينما 


وأيضا الممثل بيير ريشار فى فيلم 
«العنزة» 15174 و«آباء اليومء ١18١‏ وقى 
كلاهما شاركه البطولة الممثل جيرارد 
ديبارديو. 


جئون الكوميديا 


قى عام *148 أخرج «روبرت داونى» 
فيلما صاخيا نااجحا جا هو ,خارج 
الأكاديمية؛ وكان بطولة الممثل رون 
ليبمان الذى ما إن شاهد الفيلم فى عرض 
خاص حتى طلب أن يرفع اسمه من الفيلم 
وتبرأ منه إذ كان هذا الفيلم بمكابتصدمة 
شديدة له لفرط التهريج الذى حشده المخرج 
فيه وما إن نال تقريضاً نقدياً ونجاح جماهيريا 
حتى أصبحت هذه النوعية من الكوميديا هى 
السائدة والورقة الرابحة» وظهرت خمسة 
أفلام ما بين عام 1544 وعام 1194 باسم 
«أكاسمية البوليس: فى أعسوام 
987118 وكلها 
بطولة ستيه جاتنبرج ويوبا سميث 
وتميزت بمواقفها المبدكرة والحركة التى 
لا تهداً أبن. 


وبعد ظهور فيلم «خارج الأكاديمية؛ وفى 
العام نفسه؛ عرض فيلم «الطائرة؛ بطولة 
«روبيرت هيس وجولى هاجرتى؛ والذى 
كان «سوبر كوميديا .حققت إيرادات خيالية 
وتميزت بالضحكات المباشرة المتقنة الصنعء 
مثل مشهد دخول الصحفيين قاعة المطار 


يحملون آلات التصوير يقودهم أحد المسئولين 
ثم يقف فى وسط القاعة ويقول «للأخذ بعض 
الصور؛ ويدلا من أن يلتقطوا صور 
بكاميراتهم يقومون بأَحَذْ الصور المعلقة على 
الجدران ثم يهمرولون إلى الخسارج ولابد أن 
مشهدا كهذا يلخص كل الأفلام التى اتبعت 
نهج هذا الفيلم كما تعكس هذه اللوعية من 
الأفلام مدى المرح الى ينبع من التلاعب 
بالمشاهد وصدمته من عدم فهسه- لأول 
وهلة ‏ مدلولات الكلمة والفعل ثم اكتشاف 
المعدى الحقيقى المراد مما يجعل المتفرج 
يقهقه بشكل ممزوج بالإعجاب من الابتكار 
الذى يراء أمامهء وريما من حسنات هذه 
الكوميديا هى أنها أنت بالدجم توم هائكس 
إلى الشاشة الكبيرة» بعد أفلامه «حفلة عزوبية 
4 إخراج نيل إزرائيل وفيلم 
51فآ 52‏ رش 1144 إخراج رين 
هاوارد وبطولة الممثلة «داريل هناء وفيلم 
«تو المذاء الأحمر: 1147 وفيلم «كبير» 
انتهاء بالكوميديا الاجتماعية 
«فورست جسامب؛ كما سار عديد من 
المخرجين الأمريكيين على هدى الأفلام 
الصاخبة مثل جيم أبراهام فى فيلم ,سرى 
للغاية» 1144ء و«ويلارد هيوك» فى فيلم 
«الدبابة الأفضل» 1184 وكان بطولة دادلى 
مور وإيدى ميرقى؛ وكين فينكمان فى 
فيلم الطائرة (الجزء الثانى) ١11487‏ ومارتن 
بريست فى فيلم «شرطى بيفرلى هيلز 
بأجزائه الكلاثة أعرام: :2184 لالقلء 
و «إيقان ريثمان؛ فى «طاردو 
الأشباح» 15484 . 


أما أكبر الدجاحات لهذه الكوميديا فكان 
فى التسعينيات مع أفلام مثل «وحدى فى 
المنزل: بجزئيه ١9451١‏ و1151 و«المسدس 
المسحوب؛ بطولة ليسلى نيلسون فى 
0 ثم الجزء الذانى فى عام 1197 ثم 
الجزء الدالث فى عام 1554» وفيلم :40 
ساعة أخرى؛ بطولة إيدى ميرقى ونيك 
نولتى 1997 ثم الجزء الذانى من فيلم 
بالعنوان نفسه أنتج عام 1187 وأخضرجه 
وولتر هيل للثدائى نفسه؛ وفيلم «طلقات 
ساخنة؛ بجزئيه 1457 14149 للمخرج 


جيم إبرهامز وأخيرا ظهور النجم الحالى 
للكوميديا وهو جيم كارى الذى حققت 
كوميدياه الفارغة تماما من أى منطق نجاحا 
خيالياً يفوق الوصف بأفلامه «الغبى 
والأغبى؛ 1154 و «القناع» 1490 و«آيس 
فينتورا 1545؛ وقد وضعته هذه الأفلام على 
قمة ممثلى الكوميدياء أما نحن فلا يسعنا 
سوى الانتظار لما سيسفر عنه الغد فى عالم 
مبينما الكوميديا ولا تستطيع أن نتوقع ماذا 
سيضحك الناس فى المست قبل ولكننا فقط 
نتمنى مزيدا ومزيدا من الإبداعات فى هذا 
المجال الخصيب. 
الكوميديا فى السيئما المصرية 


«على الكساره و «ثجيب الريحائى» 
و بإسماعيل يسء و «فؤاد المهندس2» 
و«عادل إمامء.. خمس محطات كبيرة 
توقنت عندها الكوميديا طويلا وتطورت معها 
كثيرا. . 


البداية 


فى عام 1118 أخرج الإيطالى لاريكى 
يلما لحساب فرقة دار السلام وصاحبها 
فوزى الجزايرلى وكان اسم هذا الفيلم هو 
«مدام لوريتاء وكان فيلما هزلياً يحاول محاكاة 
الأفلام الأجنبية التى تعرض فى مصرء 
واعتبر فيلما مصريا طالما أن منتجيه من 
المصريين ثم أخرج محمد بيومى العائد 
من ألمانيا فيلماً لمساب الممثل الكوميدى 
اللبنانى أمين عطاالله وكان اسمه 
«الباشكاتب» وعرض عام 11174 وكان طوله 
حوالى نصف ساعة:؛ كذلك كان محمد 
بيسومى قد أخرج فيلم) قصير) ١1(‏ دقيقة) 
فى سبتمبر 191179 هو «برسوم يبحث عن 
وظيفة؛ وكإن على ما يبدو أنه افتتاحية 
لسلسلة أفلام تحمل عنوان «برسوم ؛ ولكنها 
لم تتم؛ وكان أمين عبطاالله قد حضر من 
لبنان وتمصر كعديد من الشوام الذين اتخذوا 
مصر موطنا لهم ومثل فيلما هزلي كان 
عنوانه «البحر بيضحك ليه؛ 1977 ثم التقى 
برائد السينما المسرية محمد بيومى كما 
ذكرنا وفى العام نفسه أنتج فيلم) هزليا آخر 
هو«الخاتم السحرى؛ بطولة فوزى منيب 
وجبران نعوم كما عرض فى آخر العام فيلم 


«الخالة الأمريكانية؛ بطولة أمين صدقى 
وعلى الكسار. 

على الكسار 

ولد على الكسار عام 1845ء فى أسرة 
من قاع المج دمع واتجه منذ طفولته إلى 
التردد على ساحات الملاهى الشعبية مظهر 
إعجابه الشديد بشخصية المهرج؛ ولم يكن 
الكسار متعلماً للأسف فاصُطر للاعتماد 
على مواهيه.. وفى عام 1101 كون الكسار 
فرقة مسرحية ؛ كان مقرها فى فناء أحد 
المنازل.. وقى عام 1117 أائنضمت فرقة 
الكسارإلى فرقة ,دار السلام؛ فى حى 
الحسين بأحد المقاهى الشعبية حيث كانت 
تقام العروض ومع هذه الفرقة أدى الكسار 
لأول مرة شخصية عثمان عبدالباسط.. وعام 
5 أنشأ مع الممثل مصطفى أمين فرقة 
مسرحية بدأ اسمها يلمع بعد مسرحيتها 
الأولى «حسن أبو على سرق المعزة؛ وضمت 
فرقتهما عديدا من الممثلين لعل أشهرهم 
بشارة واكيم؛ واتخذت الفرقة مسرح 
الماجيستك فى الشارع نفسه الذى يقع يه 
مسرح «الأجبسياناء وهو الذى تعرض عليه 
روايات نجيب الريحانى مناضه اللدود. 

ابتدع شخصية عثمان عبدالباسط 
خصيصا ليرد بها على شخصية الريحانى 
كشكش بك . 


وما لبث على الكسار أن اقتحم عالم 
السينما بفيلم «الخالة الأمريكانية؛ عام 1537 
ثم أول أفلامه الناطقة «بواب الغمارة» ١1514‏ 
ثم توالت أفلامه فظهر «غفير الدركءو 
«سلفنى ٠‏ جنيه: 1975 و «الساعة السابعة» و 
«ميت ألف جنيه 144٠‏ ودعلى بابا 
والأزبعين حرامى: 1147 و«نور الدين 
والبحارة الخلاثة» 1544 وفى هذه الأفلام 
كلها أدى شخصية النوبى الساذج عثمان 
عبدالباسط ولعل أشهرها كان دوره فى 
«سلفنى * جنيه؛ الذى أدى فيه دور الفقير 
ألذى يضطر للتنقل بين الوظائف حتى يجمع 
قيمة إيجار بيته ثم اضطراره فى النهاية إلى 
دخول حلقة الملاكمة وينتهى الفيلم 
بتتويج الساذج بطلا للملاكمة «وأخرج 


الشيلم توجو مزراحى صاحب أكبر نصيب 
فى الإخراج لأفلام الكسار. 


وكذلك أيضا دوره فى فيلم «على بايا 
والأربعين حرامى؛ 1147 الذى كان أول 
ظهور فى السيئما للممثل العظيم إسماعيل 
يس وأدى الكسار فيه دور الحطاب الذى 
يقع ضحية موامرات أخيه ده وهى مستقاة 
من ألف ليلة وليلة » وبعد هذه الأفلام 
الناجحة يدأ نجم ,على الكسان يهيط إِد 
ظل متمسكا بالأساليب القديمة بيئما كان 
الجمهور قد تغير وتغير معه ذوقه وسرعان ما 
وجد الكسار نفسه مضطرا إلى أن يعمل فى 
أدوار ثانوية» وأعتقد أن فشله الذريع بعد 
نجاحه يدل على أن الموهبة وحدها لا تكفى 
للاستمرارء فقط هى تعطى الدقعة الأولى 
والباقى يعتمد على التعلم وريما كان فى أمية 
على الكسار السبب فى عدم تغيير جلده 
والتشبث بأساليبه التى سلمها الجمهور. 


ذروة تألقه لمدة ثلاثين عاما متتالية. 


ثنجيب الرب حسائى 
والكوميديا النقدية 


بدأ الريحائى حياته الفنيه ممثلا مسرحيا 
فى فرقة عزيز عيد وكان قد ترك المدرسة 
فى سن السادسة عشرة وعمل لفترة فى البنك 
الزراعى حيث تعرف إلى الشاب السورى 
عزيز عيد وجمعت بينهما الصداقة ثم عملا 
ككوم بارس فى دار الأويرا مما أعطاهما 
فرصة مشاهدة النجمة العالمية سارة برئار 
ثم تكونت فرقة ععزيز عيد المسرحية وفيها 
تعلم الريحائى أسلوب الكرميديا «الفارص» 
وكذلك تعلم فن الإخراج المسرحى؛ وفى عام 
أنفصل الصديقان بسبب الخلاف حول 
تمصير المسرحيات العالمية (الفرنسية 
خصوصا) فكان من رأى الريحانى أن يتم 
تعديلها بحيث تناسب عقلية وعادات وتقاليد 
الشعب المصرى. 


واستمر يعمل منفرد طول العشرينيات 
والثلاثينيات حتى جاءته أول فرصة للظهور 


171/  ١591/  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


سينمائيا عام 1517 فى فيلم «ياقوت أقندى» 
ألذى عرض عام 4؟15 وجاء مهيبا للآمال 
إذ استقبله الجمهور بقتور واعتبر قيلم) سخيقاً 
وكان قد صور بالكامل فى فرنسا واستغرق 
تصويره سدة أيام فقط ويتكر تجيب 
الريحائى ذلك فى مذكراته التى طبعت عام 
4 فيقول «ربدأنا عملنا فى الفيلم ‏ وقد 
نسيت أن أذكر لك أننا اخترنا له اسم 
(ياقوت) - بدأنا فى إخراجه باستديو جومون 
يوم الإثنين وإنتهينا منه نهائيً فى يوم السبت 
التالىء أى أننا «كروتناه» فى ستة أيام!» هكذا 
يقول الريحائى مما يدل على أنه لم يكن 
منتظر) أن يحظى الفيلم بأى نجاح؛ رغم أن 
شخصية ياقوت تلك كانت هى نفسها 
شخصية «كشكش بك؛ الفائقة الشهرة التى 
ابتدعها الريجائى على الممسرح طوال 
العمشرينيات» وفى عام ١157©‏ عرض له فيلم 
آخر فاشل هو «بسلامته عاوز يتجوز الذى 
يقول عنه الريحائى فى مذكراته ٠‏ تقد كان 
يتراءى لى كمتفرج أننى لولقيت نجيب 
الريحانى عند الباب أثداء خروجى لخلعت - 
يكرم من سمع ‏ ونزلت ترقيع فى أصداغه 
إلى أن أوصله بيته العامر»؛ أما لماذا اشترك 
فى هذه الأفلام وهو يدرك فشلهاً فلذلك 
أسباب مادية بحتة. 


وفى عام 1577 اختاره نيازى 
مسصطفى ليقوم ببطولة فيلم «أفراح؛ إلذى 
تغير اسمه إلى «سلامة فى خير؛ واستقبل 
الفيلم عند عرضه بحفاوة بالغة وكان أول 
تعاون بين الريحانى وستديو مصر وتدور 
أحدائه حول الموظف الطيب البائس الذى 
يرسله مديره ليضع مبلغا فى ألبنك فيجد 
البنك مغلا ويضعلر للحفاظ على المبلغ إلى 
الصباح التالى فيذهب إلى أحد الفنادق ويضع 
النقود فى الأمانات ثم يفاجأ بوصول أمير 
دولة «خيالية؛ ويطلب منه تبادل الأدوار إذ إن 
حياته فى خطر بسبب بعض المتآمرين عليه» 
وشاركته البملولة راقية إبراهيم مع 
استيفان روستى وحسين رياض. 


وفى عام 144١‏ عمل ثانية مع نيسازى 
مصطفى فى فيلمه الشهير جدا «سى عمره 
بملولة عبدالفتاح القصرى ومارى منيب 


ويدورحول شابه الريحانى مع ابن عائلة 
ثرية غائب فى الهند منذ عشرين عاماء وفى 
اسنة 1145 اشترك فى بطولة فيلمين هما 
«لعبة الست» مع تحية كاريوكا وفيلم «أحمر 
شفايف» وكان الفيلمان من إخراج ولي 
الدين سامح ولعب الريحانى فى الفيلم 
الأول دور الفقيرالذى يتزوج من فتاة جميلة 
تصبح فيما بعد نجمة سيئمائية شهيرة وتطلب 
الطلاق بيئما هويتمسك بها للنهاية بعدما 
لعب الحظ لصالحه وأصبح ثرياء وفى الفيلم 
الثانى ؛ يظهر فى دور زوج مخلص تتهمه 
زوجته الغيور أنه قد خانها مع الخادمة 
اللعوب (سامية جمال) مما يدفعه إلى ترك 
المنزل والبحث عن وظيفة أخرى بعدما 
طرده نسيبه ثم يندهى الفيام :بالنهاية 
السعيدة»؛ وما إن حل العام التالى حتى قام 
ببطولة فيلمه السابع «أبو حلموس؛ من إخراج 
إبراهيم حلمى وبطولة طاقمه المعتاد 
«زوزد شكيبء و ,عباس فارس, 
و«مارى منيب؛ وكانت قصته كوميدية 
بارعة عن الموظف البسيط فى دائرة 
إقطاعى كبير يستغل من الجميع خصوصا 
من مدير الدائرة المزور المختلس حتى ينقلب 
الحظ لصالحه بفصل طيبته وذكائه وإخلاصه 
وهى الصفات التى ملأت أفلامه كلها مؤديا 
فيها شخصية المصرى البسيط القنوع المغلوب 
على أمره ورغم ذلك فهو مثابر ومخلص 
ومجتهد ولايستسلم. 


وفى عام ١144‏ اشترك فى تمثيل آخر 
أقلامه الذى يمثل أحد كلاسيكيات السيئما 
المصرية وهو فيلم «غزل البنات» الذى 
عرض عام 1543 بعد وفاة الريحانى وقام 
ببطولته إلى جواره أثور وجدى وهو المخرج 
أيضاً وكذلك ليلى مراد ويوسف وهبى 
وسليمان نجيبء وقد وصل فيه الريحائى 
إلى الثروة فى رسم ملامح الإنسان المصرى 
المستغل من الجميع من خلال مدرس اللغة 
العربية الذى توهمه تلميذته الحسناء أنها 
وقعت فى غرامه بيئما.هى تفكر فيه كوسيلة 
لمقابلة حبيبها. 


الكوميديا الوسط 


وهى التى لم يستمر أبطالها طويلا فى ' 
دور الفتى الأول كذلك هى الكوميديا التى 
صنعها فنانون قدموا أعمالا لاتقتصر على 
الكوميديا فقط ويأتى على رأسهم بالطبع 
الفنان الشامل أنور وجدى الذى للأسف لم 
يأت من يقيم أعماله كمخرج.. لقد كان أنور 
وجدى عبقزية هائلة فهو مؤلف وملتج 
ومخرج وممثل تخصص فى إخراج الأفلام 
الكوميدية والبوليسية الخفيفة المليئة بالمرح 
مثل سلسلة أفلام ليلى : «ليلى بنت الفقراء» 
5 : بليلى بنت الأغدياء؛ "154: «ليلى 
بنت الأكابر؛ 1467» والتى شارك البطولة 
فيها مع ليلى مرادء رأفلام فيروز 
«ياسمين: ١500‏ وفيلم «دهب :19617 
وغيرهم كما ظهرت أيضا عدة أفلام 
كوميدية اشتهرت حين عرضت. 


من أمثلتها فيلم «عنتر ولبلب؛ 1545 
بطلولة محمود شكوكو وعبدالفتاح 
القصرىء و «لوكدت غنى؛ 1147 بطولة 
إحسان الجزايرلى ويشارة واكيم وإخراج 
بركات, وفيلم «المعلم بحبح»:ه157؛ بطولة 
فوزى الجزايرلى فى دور المعلم القوى على 
عماله الضعيف أمام زوجته البديئة الغيور, 
وفيلم «ليلة الجمعة؛ 1144 من إخراج كمال 
سليم وهى بعض الأمثلة من كثير لايسع 
ذكره. 


إسماعيل يس (1919 1977) 


عندما نذكر إسماعيل يس لايسعنا إلا 
أن نذك ركلا من المخرج فطين 
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عبدالوهاب وكاتب السيناريو على 
الزرقائى فهذا الثلاثى هو أكبر نقطة ميزت 
الخمسيئيات فى السيئما وهوالتجمع الذى 
أفرز ساسلة أفلام إسماعيل يس الفائقة 
الشهرة. 


بدأ إسماعيل يس صعوده فى عالم 
الفن بالعمل كمنولوجست وكممثل ثانوى 
مسرحى ثم أته الفرصة للتمئيل لأول مرة 
فى فيلم «غلى بابا والأربعين حرامى؛ ١1141‏ 
أمام على الكسار ثم عام ١147‏ فى فيلم 
«تحيا السنات» مع أنور وجدى ومديحة 
يسرى وعاد إلى الوقوف أمام على الكسار 
فى عام 1544 فى فيلم «نور الدين والبحارة 
الثلاثة؛ والأقلام الثلاثة أخرجها كلها «توجو 
مزراحى؛ ثم اشترك مع أنور وجدى ثانية 
فى فيلم «ليلة الجمعة؛ فى دور صغير 
عام 1944؛ وفى عام 1945 اشترك مع 
أنور وجدى مرة ثالئة فى فيلم «القلب له 
واحد؛ إخراج بركات؛ وفى عام 1544 مثل 
فيلم «بلبل أفندى؛ أمام فريد الأطرش 
وصباح رأخرج الفيلم حسين فوزى؛ ثم 
طلبه أثور وجدى فى فيلم «عنبر» فى العام 


نفسه. 


وكان إسماعيل يس غزير الإنتاج إِذ 
اشترك فى إحدى السلوات فى نصف عدد 
الأفلام التى أتتجتها ستوديوهات مصر 
بالكامل. 


ومن أهم أفلامه الأولى «عفريئة هانم» 
4 إخراج حسن الصيفى؛ «صاحبة 
الملاليم عام 1545 أيضا وأخرجه عز 
الدين ذو الفقارء و«فاطمة وماريكا 
وراشيل؛ فى العام نفسه مما يدل على أنه 
أصبح القاسم الدائم المشترك فى أفلام تلك 
الفترة وكانت أولى بطولاته المطلقة هو فيلم 
«البطل 156٠:‏ من إخراج حلمى رفلة وقام 
إسماعيل يس فيه بدور صبى بمحل 
للأحذية العاشق لابدة صاحب المحل الخشن 
والذى يريد طرده فى كل لحظة؛ بعدها 
توالت بطولاته فقاسم كمال الشناوى بطولة 
فيلمين ناجحين هما دفى ألهوا سواء ١96١‏ 
ليوسف معلوف ثم فيلم «بيت الأشباح؛ فى 


العام نقسه وكان للمخرج العبقرى قطين 
عبدالوهاب ثم قدم فيلم «حلال عليك, 
7 للمخرج عيسى كرامة ثم فيلم «حرام 
عليك» 1561ء وقى عام 1524 انتقل 
إسماعيل يس لأول وآخرمرة من أمام 
الكاميرا إلى ورائها حيث أخرج فيلمه الوحيد 
«فالح ومحتاس» بطولة السيد بدير وسميحة 
توفيق ولم يمثل هو فيه. 

بعدها بدأ تمكيل سلسلة الأفلام التى 
حملت اسمه ويعد هوالممثل الأوحد فى 
السيدما العربية الذى تحمل سلسلة من الأفلام 
اسمه دشنها بفيلم «مغامرات إسماعيل 
يس»1554 من إخراج يوسف معلوف ثم 
«إسماعيل يس يقابل ريا وسكينة, ١582‏ 
إخراج حمادة عبدالوهاب ثم ,إسماعيل 
يس فى الجيش؛ 1155 لفطين عبدالوهاب 
و«إسماعيل يس فى البوليس» 1561 
و إسماعيل يس فى الأسطول؛ !19 
«إسماعيل يس فى دمشق؛ 1١968‏ 


1١568 وبإسماعيل يس بوليس حربى؛‎ ٠ 


ودإسماعيل يس بوليس سرى؛ 15165 
«إسماعيل يس ملرزان» 1988 
«إسماعيل يس فى السجن: ١55١‏ 
«إسماعيل يس فى متحف الشمع؛ ١96“‏ 
ودفى مستشفى المجانين:» 1968.. وقد 
حققت هذه السلسلة أكبر إيرادات فى تاريخ 
السيئما المصرية على الإطلاق كما حققت 
نجاحا فى الدول العربيئة وأمريكا الجنوبية. 
كما مثل أفلام) ناجحة خارج هذه السلسلة 
مثل «ابن حميدو؛ ٠157ء‏ «الفانوس السحرى؛ 
7ه الوكاندة المفاجآت: 1969. 


وظل متربعا على عرش الكوميديا حتى 
كانت الضرية القاصمة فى الفيلم الردىء جد 
«العقل والمال؛ 1175 من إخراج عباس 
كامل وتمثيل طروب وحسن فايق 
وتوفيق الدقن ومديحة كامل؛ ريدور 
حول الشاب الذى يجنح به خياله ويرفضص 
الزواج إلا من فتاة ثرية لتنفق عليه ثم تعطيه 
الفتاة قصة ليقرأها فيندمج مع شخصية بطل 
القصة حتى يتأكد فى النهاية أنه لا توجد 
عصا سحرية تحول التراب إلى ذهب؛ وصور 
الفيلم بالأبيض والأسود إلا مشاهد الخيال 


فصورت بالألوان ورغم كل شىء فقد جاء 
الفيلم ركيكا خطابياً وسخيقا مما أدى فى 
النهاية وبعد سنوات الشهرة إلى أن يعترف 
إسماعيل يس بأن الزمن لم يصبح زمنه 
فانزوى عن السينما وإن ظل يمثل على 
مسرحه حتى عاد إلى السيئما عام 151/7 
ليؤدى دور صغير) فى فيلمه الأخير «الرغية 
والضياع؛ من إخراج أحمد ضياء الدين 
وبطولة ثور الشريف وهند رستم وعرض 
عام 15758 أى بعد وفاة إسماعيل يس 
بلحو عام. 

تحية إلى هذا الفنان الذى قدم أكثر من 
أربعمائة ميلم أثرى بها فن الكوميديا 
السينمائية فى مصر. 


الكوميديا الوسط لتلك الفترة 


كان الفضل فيها يرجع بالأساس إلى 
الراحل فطين عبدالوهاب المولود عام 
44, الذى قدم أكبر الكوميديات 
البارعة فى تاريخ السينما المصرية مع 
إسماعيل يس ومع غيره من الممثلين مثل 
«الأستاذة فاطمة؛ ١157‏ لفاتن حمامة 
وكمال الشئاوى » و«ساحر النسام ١904‏ 
لفريد شوقى وهند رستم؛ و«إشاعة حب» 
لعمر الشريف ويوسف هبىء وبآه 
من حواء؛ عام 1957 لرشدى أباظة 
ولبئى عبدالعزيزء و«الزوجة رقم 11, 
لرشدى أباظة وشادية ثم 
للممثلين أنفسهم عام 1115 فيلم «نص ساعة 
جواز؛ ودعفريت مرتى؛ لصلاح 
ذوالفقار وشادية 178 بعد أن أخرج لهما 
فيلم «مراتى مدير عام؛ سنة 11.. وإذا نحن 
تتبعنا هذه الأفلام سنرى أن أبطالها لم 
يتخصصو فى الكوميديا ولكن أفلامهم 
الأخرى كانت تعالج قضايا أكثر جدية 
وبشكل درامى ونعتقد أن فطين عبدالوهاب 
قد وضع أسسما جديدة وأبعاد) أخرى للكوميديا 
فى السينما فلم تعد كوميديا الممئل بل أضحت 
كرميديا مدير الفيلم الذى يستخرج من أكثر 
أحوال ممثليه جدية ورصانة؛ ضحكات 
عالية. 


وفى هذه الأثناء قام الممثل عبدالمنعم 
إبراهيم ببطولة فيلمين رائعين هما «سر 
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طاقية الإخفاء» 1155 لنيازى مصطفى و 
سكر هاتم, 147٠‏ من إخراج السيد بديره 
كما ظهر الثلائى حسن يوسف ومحمد 
عوض وأحمد رسزى فى عدة أفلام 
صاحكة مثل «آخر شقاوة؛ 1174 إخراج 
عيسى كرامة قاموا فيه بتأدية الشخصيات 
ألتى لازمتهم يعد ذلك وهى الطلبة الخفيفو 
الظل الذين توقمهم غرامياتهم ومغامراتهم 
فى المتاعب وكان هذا تجديدا بالنسبة للسيئما 
مما أدى إلى نجاحات ساحقة فظهروا معا فى 
أفلام «الثلائة يحبونهاء ه15ء «شقةالطلية» 
+» االمغامرون الثلاثة» 1577: «مطلوب 
أرملة» 14517 ثم وصلوا إلى ثروة تألقهم عام 
47 بفيلم «شياطين البحرء إخراج حسام 
الدين مصطفى واستبدل بأحمدرمزى 
يوسف فخر الدينء ثم أنفرط عقدهم بعد 
عدة سنوات إلى أن التقى حسن يوسف مع 
محمد عوض فى فيلم من إخراج يس 
إسماعيل يس هو «أخى وصديقى سأقتلك» 
وكان خليطاً من الكوميديا والبوليسية قدم 
بشكل تحية إلى النجمين القديمين. 
فؤاد المهندس وتطور شخصية 
الريحائى 

بدأ فؤاد المهندس أدواره السينمائية 
فى شخصيات ثانوية مثل فيلم «الشموع 
السوداء؛ ثم «بئت الجيران»1404 من إخراج 
محمود ذوالفقار وأدى فيه شخصية الزوج 
زئر النساء ولم يحظ هذا الفيلم بأية حفاوة أو 
حتى رصى من النقاد أو الجمهوز وظل يتنقل 
بين عدة شخصيات فى أفلام قليلة الأهمية 
مثل «حياة عازب؛ 1577 و«العريس يصل 
غدا» 117 أيضاء حتى جاءته الفرصة 
الكاملة عندما التقى بفطين عبدالوهاب 
فى فيلم «اعترافات زوجء 1474 الذى حقق 
له النجومية ويتلخص موضوعه فى: «ملحن 
شاب متزوج ومخلص لزوجته يقرر السفر 
معها إلى بيروت للاستجمام وفى الطائرة 
يحدث عطب مفاجئ فى الجو فيبدأ يكاشف 
زوجده «شويكاره بأنه كان يحلم بوجود 
علاقة بينه وبين جارتهما الحسناء «هند 
رستم, ثم يدجو الزوجان وما إن عادا إلى 
القاهرة حتى اتهمته زوجته بخيانتها طالما قد 
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الكوميديا 


حلم هوبهذه العلاقة قضلا عن قيامها 
كالعادة بالشكوى لأمها (مارى منيب) - 
بهذم الأمور كلها وألتى لم تسكت كعادتها 
مما يحدث كثيرا من الخلافات حتى تصل 
إلى النهاية السعيدة». 


وفى عام 1555 قام فؤاد المهندس . 


بتمثيل شخصية شاب مهووس بوسواس 
المرض ويخملئ الطبيب فى تشخيص مرضنه 
ويخبره بأنه يتوقع وفاته بعد قليل فيقرر 
اليطل الانتحار بعد التأمين على نفسه لصالح 
حبيبته ثم يستبدل بهذه الخطة خطة أخرى 
وهى أن يستأجر مجموعة من القتلة.. الآن 
يكتشف خطأ الطبيب ويجب عليه إيقاف 
القتلة.. سوبركوميديا حققت نجاحا معقولا 
بفضل مخرجها حسن الصيفى وطاقم 
التمثيل المكون من «عبدالمئعم مدبولى؛ 
ودأبو بكر عزت؛ ودشويكان . 


وفى ألعام التالى قام ببطولة فيلم «جئاب 
السفير» من إخراج ثيازى مصطفىء وفى 
العام نفسه 1555 التقى مع النجم 
محمد عوض فى فيلم .إجازة بالعافية, 
إخراج نجدى حافظ واشترك بالتمثيل 
عادل إمام وحسن حامدء وفى عام 
7 قام بيطولة ثلاثة أفلام هى: «الراجل 
ده هيجنلى؛ والذى أدى فيه شخصية زوج 
فى برج نحسه دائماً ورسم فى هذا الفيلم 
ملامح شخصية المصرى الذى يتحول الحظ 
لجانبه فى النهاية لمثابرته وتحمله وتعد هذه 


الشخصية امتدادما للريحانى , والفيلمان 
الآخران هما «أخطر رجل فى العالم؛ وهو 
مغامرات كوميدية لاتؤخذ على محمل الجدء 
وفيلم بإجازة غرام؛ وقد بدت فيه سمة 
الاستعجال واصْحة ويدور عن اغتراب الزوج 
فى مهمة العمل وانشغال الزوجة عن بيتها 
يسبب مركزها الوظيفى. 


ومع بدايةعام 1554 ٠اشترك‏ فوؤاد ٠‏ 
المهندس مع عبدالمئعم مدبولى فى 
كوميديا «فارص ٠‏ مأخوذة بالنص عن فيلم 
«بنج بونج» بطولة «تونى كرتس» ويدور 
عن الشاب الذى يغرم بالمضيفات ثم يتركهن 
ليتزوج ولكدهن لا يستسلمن وأخرج الفيلم 
نجدى حافظ الثى اجتمع بقفؤاد 
المهندس من قبل .. وفى منتصف العام 
نفسه عرض فيلم «مراتى مجنونة؛ بطولة 
الثنائى المهندس وشويكار ومعهما صلاح 
منصور وعماد حمدى وم يكن فيلما 
تاجم) بأى شكل من الأشكال حتى فيما يتعلق 
بإخراجه بواسطة حلمى هليم .. والدجاح 
الهائل الذى حصده فؤاد المهندس فى تلك 
السنة كان عن فيلمه الذى عرض فى آخر 
العام (1554) وهو فيلم «أرض النفاق؛ من 
إخراج العبقرى المدهش فطين عبدالوهاب 
عن سيناريو لسعد الدين وهبة وعن رواية 
ل يوسف السباعى بالاسم نفسه؛ والفيلم 
فانتازيا نقد اجتماعى صارخ للتناقض فى 
تنصرفات البشربين ما يتشدقون به وبين 
أفعالهم وذلك» من خلال البطل المنهزم أمام 
زوجته وأمام رؤسائهء ويقابل يوم عالم شبه 
مجدون يعطى حبوبا للصراحة ثم يعطيه 
حيوب النفاق والتى تدفعه دفما إلى تولى 
المراكز المهمة فى المؤسسة التى يعمل بها 
وأخيرا يخطئ ويتناول حبوب الصراحة ثانية 
فتهب عليه العاصفة حتى نصل إلى نهاية 
تحض على الصمود وكشف هؤلاء مهما 
حدث وقد قام بدورالعالم عبدالرحيم 
الزرقانى. 

وبعد هذا الفيلم شغل فؤاد المهندس 
بأفلام «الكوميديا ‏ البوليسية؛ وهى تركيبة 
ناجحة جد بمقاييس ذلك الوقت وإن كنانت 
فارغة تماماً من أية فكرة؛ فتوالت أعماله من 


هذه النرعية مثل «غرام فى أغسطس:» 
«العتبة جزاز 1574: «عريس بنت الوزيره 
٠‏ , بأنت اللى قتلت باباياء 391 
و«ربع دستة أشرار» *1517 ثم «عودة أخطر 
رجل فى العالم 191/١‏ 


وفى عام 1919 قدم أجود أفلامه 
رأكثرها وقارا ورصانة وإمتاع) أيضا ونقصد 
به فيلم «كان وكان وكان» إخراج عباس 
كامل وبطولة ناهد شريف وحسن 
مصطفىء وفيه يقدم فؤاد المهندس آخر 
تطور للاستطراد الشهير لشخصية الريحائى 
التى يبدو مدى حب هذا الممثل القدير فعلا 
لها ويحكى الفيلم دقصة الكاتب المبدع ولكنه 
مقهور تماما من الناشرين حتى إنه يضطر 
إلى بيع مؤلفاته لكتاب كبار ليضعوا اسمهم 
عليها فى مقابل إعطائه يعض المال.. يحاول 
الانتحار ويظن الجميع أنه مات قيبدءون فى 
اكدشاف أعماله ثانية» حتى نصل إلى 
النهاية المعيرة؛ إنه القمة التى وصل إليها 
نجم المسرح والسينما فى الستيئيات 
والسبعيئيات؛ ذلك النجم الذى وضع امتدانا 
لشخصية أحببناها وبقيت معنا ألا وهى 
شخصية المصرى الطيب القلوع.. لقد قام 
بتمثيل أريعة أفلام على قترات متباعدة 
«القعلب والعنب؛ ١144‏ و«خلَّى بالك من 
جيرانك 21914 و «زوج تحت الطلب» 15146 
وأخير) «البيه البواب» 15417 ولكن سيظل 
فيلمه عام 151/17: هو «الأجمل والأرقى 
والأجود. 


عادل إمام أسطورة النجاح 


منذ أدواره فى مسرحية فؤاد المهندس 
«السكرتير الفنى؛ وبين صعوده بتؤدة إلى قمة 
النجاح فى عالم السينما ثم تربعه وحده منذ 
عام 1411 إلى الآن ‏ على عرش الكوميديا 
قام عادل إمام برحلة ممتعة منتقلا من 
الأدوار الثانوية إلى أدوار البطولة قدم خلالها 
عدة أفلام جيدة جد مثل دوره في «إجازة 
بالعافية» 1555 ودوره الذى لا ينسى فى 
فيلم «نص ساعة جوان 1555 .وكذلك 
«لصوص ولكن ظرفاء» 1554 ءو «عفريت 
مرأتى؛ 1378؛ و«البيوت أسرار» 191/1. 


وفى عام 191/17 أدى أول بطولة مطلقة 
فى فيلم «البحث عن فضيحة: وهوالفيلم 
التى قفز بهذا الممثل إلى مصاف النجوم 
ويحكى «قصة شاب ريفى قدم إلى المدينة 
اللعمل مهندساً ويحاول بكل الأشكال أن يجد 
عروسة جميلة بكل ما تحمله هذه الكلمة من 
معلى:. 


وفى العام التالى قام ببطولة فيلم ,4؟ 
ساعة حبء إلى جائب نجم الشباك وقتها 
حسن يوسف ثم عاد فى عام 1408 وأدى 
بور البطولة فى قيلم «البحث عن المتاعب» 
«لمحمودقريد؛ وهو عن مصور صحفى 
لاتخدمه الظروف إذ توكل له مهمة تتبع 
مجرم خطير مما يوقعه فى المتاعب مع 
إحدى العصابات»» ثم اشترك فى عدد آخر 
من أفلام الكوميديا «الفارص؛ التى ليس لها 
قيمة تذكر بالنسبة لأى ممثل سوى الانتشار 
ومن هذه الأفلام «آلوأنا القطة, ها؛ «ملك 
التاكس» 77 ؛ و«ممنوع فى ليلة الدخلة» 15 
وغيرها إلى أن قدم عام 1 ثلاثة أقلام 
«الخدعة الخفية» و «شعبان تحت الصفره ثم 
«قاتل ماقتلش حد؛ من إخراج محمد 
عبدالعزيز وهو الفيلم الذى يهمنا من الأفلام 
الثلاثة ويدور حول شاب يعمل بشركة تأمين 
يصاب بورم فى المخ فيتفق مع قاتلة زوجها 
«إيمان؛ على أن يسلم نفسه بدلا منها 
بدعوى أنه القاتل مقابل مبلغ كبير يتقاضاه 
ليوفرحياة كريمة لملفلنه الصغيرة حين 
يموت؛ وقد بدا عادل إمام عملاقا ولاشك 
لدرجة أنك لا تصدق أنه الممكل نفسه فى 
الفيلمين البشعين اللذين مثلهما فى السلة 

وجاء نجاحه التالى فى نهاية عام ١191/4‏ 
عندما عرض فيلم «رجب فوق صفيح 
ساخن» وهو الفيلم الذى أتى بشعبية كبيرة 
لعادل إمام وجعلته البطل المتوج للجمهور 
المصرى. 

وفى عام 118٠‏ أعاد المخرج محمد 
راضى رواية «تيريز راكان؛ للروائى الفرنسى 
الكبير :إميل زولاء ‏ على الشاشة بعد 
تمصيرها واختار عادل إمام فى دور 


البطولة أمام مديحة كامل وعرض الفيلم 
ياسم «الجحيم:. 

وبعد هذا الفيلم بعام واحد أى فى عام 
١؛‏ عرض له خمسة أفلام دفعة وإحدة 
وهو أكبر عدد من الأفلام يعرض لممثل فى 
عام واحد فى هذا الوقت وكانت الأفلام هى: 
«انتخبوا الدكتور سليمان عبدالياسط؛ و «ليلة 


. شتاء دافئة؛ المأخوذ عن الفيلم الشهير دحدث 


ذات ليلة» وفيلم «الإنسان يعيش مرة واحدة» 
وفيلم «أمهات فى المنفى؛ ثم الفيلم الرائع 
«المشبوه؛ وهو الأهم له فى هذه الفترة؛ وفى 
العامين التاليين عرض له أفلام مثل دلا من 
شاف ولا من درى: 14817, و«المسسول» 
ذلك الفيلم اللاذع الذى حقق أكبر الإيرادات 
فى هذا العامء ثم قام ببطولة عدة أقلام فى 
عام 15484 لعل أهمها "على الطريق إخراج 
حسن يوسف وهو أول فشل جماهيرى 
لعادل إمام بعد هذه النجاحات كلها رغم 
مايحمله الفيلم من أفكار جادة؛ رفيلم 


فيلمئ «الحريف» و«الأفوكاتو» وهو الفيلم الذى 
أثار جدلا واسعاً واستقال أحد القصّاءٌ احتجاج) 
على عرض الفيلم وقد فاز الفيلم بجائزة 
أَحْسن فيلم مصرى لعام 1484 فى مسنابقة 
جمعية نقاد السيلما. 


ولم يبتعد عادل إمام عن الكوميديا إلا فى 
فيلم «الإنس والجن: ١586‏ لمحمد راضى 
حيث أدى شخصية جلى يعشق أنسية 
ويطاردها رغبة منه بالزواج بها. 

ثم عاد ثانية إلى أفلام المغامرات ‏ 
الكوميدية عام 1187 بفيلمه الشهير «سلام 
ياصاحبى, المأخوذ عن الفيلم الفرنسى 
«بورسالينئو 197 بطولة آلان ديلون 
وجان بول بلموندو. 

أما أهمية عادل إمام الحقيقية فهى 
تأتى مع فيلم «اللعب مع الكبار: 155١‏ وما 
تلاه من أعمال جيدة حيث اهتم بالقضايا 
أليومية للمواطن العادى الذى يعرف حقوقه 
وواجباته جيدا ولا يريد سوى أن تدركه 
السلطة لشأنه وركز على هذه الدنيمة فى 
فيلميه التاليين : «الإرهاب والكباب: 1995 
وفيلم «المنسى؛ 15984. 


القاهرة ‏ يناير 1551 311/1 


ثم قدم أهم أفلامه وأنجحها على 
الإطلاق «الإرهابى» 1554 الذى عالج من 
خلاله قضية التطرف ودعا إلى كشف 
الأسباب الحقيقية للتطرف وتأثير التظروف 
المادية فى تكوين اتجاهات مناوئة للسلطة فى 
الأماكن البعيدة عن سلطة العاصمة» وقى 
عام 1146 عرض لهذا الفنان الكبير فيلمه 
«طيور الظلام؛ الذى يعالج من خلال أحداث 
دقيقة ومتقئة قضايا الفساد وتشعيها واحتفظ 
المخرج أيضا بطابع الإثارة وخفة الظل قى 
الفيلم كما لوكان يقول «لايكفى الموضوع 
الجيد فقط للنجاحء بل يجب مزجه بشىء 
يحقق ذلك الطابع من خلال حبكة ممتعة» 
وهو أمر نؤيده فيه تمام) إذاكان هذا ما 
أراده. 


وفى بداية عام 144 عرض لعادل 
إمام فيلمه القتبلة «النوم قى العسل» وأطار 
به صواب الرقابة وأثار جدلا كبيرا ومعارك 
طاحنة على صفحات الجرائد . 
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الكوميديا 


اقلسسسى 
السسينما 


ولا أستطيع بعد أفلام عادل إمام 
الأخيرة إلا أن أقول إننا يجب أن ننسى 
الأفلام السخيفة التى مثلها فى بداية حياته أو 
نتناساها على الأقل كتحية لهذا الفنان الذى 
أدرك أهميته كنجم شعبى فى أن تكون له 
اتجاهات سياسية وفلسفية يؤثربها فى 
مشاهديه الذين ينتظرون منه المزيد. 


انهاية الرحلة 


فى النهاية أستطيع أن أقول إننا لم تبرع 
فى مصر فى صناعة نوعية معينة من 
الأفلام بقدرما برعنا فى صناعة الفيلم 
الكوميدى بنوعيه الفارص والراقى ملذ بدء 
صناعة السينما فى مصر حتئ اليوم .. 
وأخير) نقول : «تاريخ الكومسيديا ثرئ ثرئ 
لأبعد مدى ولن نشيع من البحث فيه مهما 
كانت الصعوبات . 8 

المصادر: 


١‏ كتاب الأفلام الكوسيدية: جون 
مؤنتجمرىء: طبعة 21177 لندن. 

. 15545: مذكرات شابلنء طبعة الهلال‎ ١ 

عدد «الثقافة العالمية,؛ 14 5 (قرن 
من السحر) . 


4 دليل أفلام الفيديرء تأليف مسدحت 
محفوظ, 1941 . 


5 مجلة الهلال» نوفميرء 1955. 


التسررجحات 


٠٠١‏ سنة سينما.. قرن من الأحلام 


1 السيه مسن جمعة والصركة السينمائية في مصر. فريدة مرعى. 117 المؤلفات. 
السينمائية لمعموه خليل راشد. أسامة القفاش. أدَاك] فواطر حول واقعية صلح أبو سيف, 
نور الدين بعبورة. 113 صلح أبو سيف: البداية ‏ التار يخ النهاية. محمد عبدالعظيم 
فايد. [56]| تداخل الظلال والأبعام بين السينمائي والمؤرخ. حسين عبد القادر. 3 عالمية 
الفيلم المضري بين شادى وشاهين. جورج أنسى. !0 فارس الواقعية الجديد, فى السينما 
المصرية على نبوى عبدالعريز. 01]] الحسية في الطوق ولإسورة. زكريا عبدالحميد. 
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م إن المقتبع لجهدد الكاتب 

السينمائى السيد حسن جمعة 
فى إشعال وإثراء الحركة السينمائية فى مصر 
فى النصف الأول من هذا القرن: لايد أن 
يصاب بالدهشة لهذا الإنتاج الغزير والنشاط 
ألجم والجهد المضنى على مدى أربعين عاما 
أمصاها السيد حسن جمعة فئ خدمة الفن 
السيئمائى على كل المسدويات فى صبر 
يدرت الل ويدارة انها زلا نين من 
أجل إيجاد حركة سينمائية فى مصر. 


يعدبر السيد حسن لول 
الذين كتبوا عن السيتما فى مصر بل يعده 
بعض النقاد «أول كاتب سيئيجرافى فى 
مص( ):. أحب السينما؛ وماكث عليه 
حواسه كلهّاء فأخلص لهاء ومارس الكتابة من 
أجلهاء ولم يكتب فى غيرها طوال حياتة.. لم 
يكتف بالكتابة فى الصحفء تأليفا وترجمة 
وتأريمّاء يل وهب لها وقته كله؛ فأسهم فى 
إنشاء الأندية السينمائية؛ وأصدر اللشرات 
السينمائية؛ وشارك فى تكوين الشركات 
السينمائية؛ وشارك فى إصدار النجلات 
السينمائية ورأس تحرير معظمها.. أسهم فى 
تكوين أول جماعة لنقاد السيدما فى مصرء 
كما عمل بالتمثيل وساعد فى الإخراج وكتب 
السيناريو والحوار لبعض الأفلام وألف الكتب 
ودوائر المعارف السينمائية.. كان همه الأول 
أن ينشر الدعوة للسينما فى مصرء وأن يعمل 
على إيجاد نهضة سيلمائية مصرية مبلية 
على أساس من العلم والمعرفة.. جاهد وكافح 
فى خدمتها حتى أصبح أحد روادها.. 


٠‏ نجحت كتاباته فى تأسيس حركة نقدية كانت 


الأساس الذى انطلق منه الآخرون؛ وظل 
طوال عمره تقريبًا يغذى الحركة السينمائية 
المصرية من أجل تحقيق الهدف الأكبر وهر 
إنشاء صناعة سيئمائية مصرية. 

تاريخ ميلادة غير معروف على وجه 
الدقة؛ ولكنه بدأ يراسل مجلة ٠الصور‏ 
المتحركة؛ التى ظهرت عام 1517»؛ وأسهم 
فى إنشاء مجلة د«معرض السيئما؛ عام 
4 حين كان مدرسا فى إحدى المدارس 
الابندائية بالإسكددرية؛ أى فى أوائل 
العشريئيات من عمره؛ وقد توفى فى أوآخر 


الخمسيئيات بين عامى ١351‏ و551١‏ على 
وجه التقريب» ققد نشر سيناريو بعنوان «الحق 
على ديدمونة؛ فى مجلة «الكواكب؛ الصادرة 
بتاريخ 15 يونية /1361 ثم لم يأت ذكره فى 
مجلة الكواكب إلا فى مارس عنام +195 
مشفوعا بلقب المرحوم؛ والغريب أن مؤسة 
الهلال لم تنعه فى أى من مجلاتها رغم أنه 
كتب فيها جميعاً تقريباً وعلى سئوات طويلة» 
بل احتل وظائف رئاسية فى مجلة الكواكب 
بالذات. 

يقسّم السيد حسن جمعة حياته العملية 
إلى ثلاث مراحل("): مرحلة الهواية» ما بين 
ألهواية والاحتراف؛ ثم مرحلة الاحئراف. 
مرحلة الهواية 

ظهر اسم السيد حسن جمعة مطبوعا 
لأول مرة فى مجلة «الصور المتحركة:؛ أول 
مجلة سينمائية متخصصة باللغة العربية فى 
الشرق عامة ومصر خاصة.. صدرت هذه 
المجلة الأسبوعية المصورة فى ١14‏ صفحة 
من القاهرة فى ٠١‏ مايو1477١ء؛‏ وكان 
صاحبها ومديرها السئول محمد توفيق. 
اشترك السيد حسن جمعة كتارو> من 
الإسكندرية فى مسابقة الوجوه التى أقامتها 
المجلة لمعرفة وجوه الممئلات والممكلين 
الأجائب؛ وفاز فى مسابقة العدد الأول 
بالجائزة الأولى وقدرها خمسة وعشرون قرش 
(كان سعر المجلة قرشا واحدا)؛ وقد نشرت 
المجلة اسمه بالكامل فى العدد الثالث الصادر 
فى 14 مايو؟157؛, ص 18 ثم ورد أسمه 
مرة أخرى كأحد الفائزين فى مسابقة العدد 
الرابع» وقد فاز باشتراك لمدة شهر فى جريدة 
الشباب (العدد ١4:5‏ يونيه 2157 
ص١؟1١)؛‏ وقد اهتمت مجلة «الصور 
المتحركة:؛ منذ صدورها فى مايو 9557 
بإقامة عديد من المسابقات الفنية على عكس 
ما يطالعنا به الدكتور على شلش فى كتابه 
«النقد السينمائى فى الصحافة المصرية؛ بأن 
معظم المجلات الفلية قد دأبت «على تلظيم 
مسابقات للقراء من حين إلى آخر حول 
أحسن أفلام الموسمء أوالدجم المنفضل؛ أو 
النجمة المفضلة؛ منذ أول مسابقة نظمتها 
مجلة «السينماء فى 7١‏ أكتوير 5(:1589), 


القاهرة ‏ يناير - 1991 - 


كينا 


ومن متابعة مجلة «الصور المتحركة؛ يتضح 
أن لها الفضل قى إرساء هذا التقليد قيل مجلة 
«السينماء بعشر ستوات. 

لم يكتف السيد حسن جمعة 
بالاشتراك فى مسابقات المجلة؛ وإتما بدأ 
يرسل تعليقاته واقتراحاته إلى أحد الأيواب 
التى أنشأتها المجلة خصيصًا من أجل القراء 
باسم «برلمان الصور المتحركة»ء وقد نشرت 
له المجلة سئة اقتراحات لتحسين حال المجلة 
وزيادة فائدتها (العدد م٠‏ يونية 15375+ 
ص :)1١‏ كما نشرت له اقتراحات أخري فى 
الباب تفسه تقترب فى مضضميئها من 
الاقحراحات السابقة (العدد 71417 يولية 
1377 ص 18)» كما وأظب السيد حسن 
جمعة على إرسال الأسللة السينمائية إلى 
الباب الآخر المسمى: دائرة معارف السيتماء 
الأسئلة والأجوبة؛ فظهر له سؤالان أحدهما 
فى العدد ١70٠١‏ يولية» ص 15١ء‏ والآخر 
فى العدد 717 أغسطس؟157, ص 35م 
ويلاحظ أن السيد حسن جمعة قد أعجب 
باسم هذا الباب الأخير فاستخدم الاسم نقسه 
حين أصدر دائرة معارف السيئما من جزءين 
عام 3354 

كانت مجلة «الصور المتحركة؛ تملا 
فراغًا كبير) لم تستطع أن تملأه أية مجلة 
أخرى» فقد كانت المننفس الوحيد لكل هواة 
ومحبى السينما قى ذلك الوقت؛ لذلك سرعان 
ما استقطبت كل محبى هذا الفن الجديد. 
انهالت الرسائل والاقتراحات من جانب كثير 
من القراء تطالب يتأسس شركة 
سينماتوجراقية مصرية تدار بأيد مصريةء 
ويمثل فيها فنائون مصريون.. لاقى هذا 
الاقتراح هوى قى نقس القائمين على المجلة 
لأنه كان أحد أهداقهاء فاستجايت لإلحاح 
القراء وأعلئت عن اجتماع للراغبين لمناقشة 
الموضوعء اجتمع المهتمون وائتخيوا مجلس 
إدارة للشركة المزمع تأسيسها «وتقرر يأغلبية 
الآراء تأسيس نادى الصور المتحركة لتعليم 
جميع فروع الصور المتحركة:؛ (العدد ١5‏ 


> أغسطسء 1471, ص ١7)؛‏ وعلى القور - 


تحرك محبو وهواة السينما بالإسكددرية على, 
رأسهم السيد جسن جمعة لتكوين فرع 


- القاهرة ‏ ديسميو - 1997 


لنادى الصور المححركة بالإسكندرية 
و«اجتمع لقيف من شبان الكغر الإسكندرى» 
وتم انتخاب عشرة أعضاء لمجاس الإدارة 
كان السيد حسن جمعة أحدهم (العدد 18ء 
١‏ سيتميرء 11117 صن 07١‏ . 

عائت مجلة «الصور المتحركة؛ من 
صعويات مادية أدت إلى اختفائها من 
الساحة؛ وظل السيد حسن جمعة طوال 
حياته يشعر بالحزن على اختفاء هذه المجلة 
«قإن كانت الصور المتحركة قد اختفت إلى 
الأيدء إلا أن ذكراها سوف تلبث فى أقكدتنا 
إلى أجل غير مسمى ولن تنسى خدماتها فى 
سبيل إحياء الفن الصامت وتشجيع هواته فى 
مصر (عالم السيئماء العدد ١4.‏ سبتمبر 
؛»: ص 2)ء كان يكن لها كل تقديرء ولم 
يترك فرصة يستطيع أن يعبر بها عن إعزازه 
وامتنائه لهذه المجلة إلا وانتهزها «فى ٠١‏ 
مايوسنة 15117 صصدر العدد الأول من أول 
مجلة سينمائية فى مصر وهى «الصور 
المدحركة»... قواجب علينا أن نقدس هنا 
أليوم ونحفظ له خير ذكرى فى نقفوسناء 
وجدير بأسرة السيئما قى يلادتا أن تسجله فى 
صميم فؤادها بأحرف من نور حتى لا تكون 
قد قرطت فى تأدية وأجب هى مسكولة عنه 
أمام آلهة القن الصامت» (عالم السيتماء العدد 
157 سيتمبر11757: ص 4)ء وقد كتب 
عنها عديذا من المقالات فى كثير من 
المجلات والجرائدء وكتب عنها قى دائرة 
معارف السيئما التى أصدرها من جزءين فى 


عام 1554: كما كتب عنها فى كتايه 
(عاصرت السيتما ١؟‏ عاما) الى أصدره 
عام ©114ء وأعلن فى كثير من المناسبات 
أن بإلييها يرجع الفصل فى وضُع البذرة 
الأولى لفن السيتما وصحاقته قى مصره 
(عالم السينماء العدذ 5+١‏ سيتمير 21555 
ص 4). 

اختفت مجلة «الصور المتحركة: أو 
احتجيت تمهيدا للاختفاء بعد إصدار عددها 
الخامس والستين فى ؛ أغسطس 1414. 
يتحدث السيد حسن جمعة عن هذه الفترة؛ 
«كنت وقتها قد بدأت أنظر إلى الصحافة 
السيئمائية نظرة جدية؛ وأسعى إلى أن أكون 
من جنودها العاملين على إنهاض فن السيئما 
فى مصر والدعاية له ككاتب سيئمائى؛ وكان 
الزميل محمد عبداللطيف فى مثل هوايتى 
لفن السينما والصحاقة السينمائية» فاتفقنا على 
أن تصدر مجلة ياسم «معرض السينما:(4) .. 
ظهرت مجلة «معرض السينماء قى ١7‏ 
ديسمبر عام 1174 بالإسكندرية وهى مجلة 
أسبوعية مصورة كانت تصدر فى 4 صفحة 
وكان صاحب المجلة ومديرها المسئول محمد 
عبد اللطيف ورئيس تمحريرها عبد القادر 
بركة؛ وتعدير ثائى مجلة سيئمائية 
متخصصة باللقة العربية فى القمطر المصرى 
والعالم العربى وأول مجلة فى الإسكندرية» 
سار القائمون عليها على درب «الصور 
المتحركة: نفسه فكادت تكون تقريبا نسخة 
طيق الأصل منهاء وقد أسهم السيد حسن 
جمعة فى تعرير هذه المجلة ألتى لم يصدر 
منها غير ثلاثة أعداد فقطء الأول فى 117 
دسمبر والثائى فى 4؟ ديسمبر1574,أما ' 
الشالث فقد صدر فى 18 أبريل 21516 
سرعان ما اختفت هى الأخرى وكان 
اختفازها للأسياب نفسها التى اختفت من 
جرائها «الصور المتحركة؛ وهى سوء الأحوال 
ألمالية» والواقع أن اختفاء المجلات السينمائية 
بعد ظهورها بوقت قليل كان سمة غالبة فقد 
لاحظ الدكتور على شلش «أن الصسحف 
السينمائية المدخصصة لم تكن تدوم 
طويلا(”) لأن مواردها كانت أقل من 
نفقاتها.. سيب اختفاء مجلة «معرض السيئماه 
شعور بالإحياط لدى السيد حسن جمعة؛ 


فقد كان يشعرأن لديه رغبة قوية فى أن 
يستمر فى الكنابة لكى يخدم قضية السينما 
ولكنه لايعرف كيفء يقول السيد حسن 
جمعة: «السبل كلها غير متيسرة؛ خصوصا 
أن مجال الصحافة فى الإسكندرية - وكنت 
لاأزال أقيم فيها وقتذاك ‏ كان ضيقا محدوداء 
وكنت وقتها أعمل كمدرس فى إحدى مدارس 
الإسكندرية؛ وكان من بين طلبة هذه 
المدرسة كثيرون يعشقون السينما رغم صغر 
سنهم.. وهنا خطرت لى فكرة رأيت أن 
أنفذها؛ فكرة قد تراها غريبة ولكننى نفذتها 
دون إمهال... أتعرف ما هى هذه الفكرة؟ 
إصدار مجلة سينمائية.. لاتطبع فى المطابع 
كما هوالمعتاد؛ ولكن فى المدرسة نفسها.. 
أكتب صفحاتها كلها بيدى وأعمل رسومها 
بنفسى وأطبعها بنفسى أيضا على «البالوظة؛ 
التى تستعملها المدارس فى طبع أسللة 
الامتحانات والملخصات الدراسية التى توزع 
على الطلبة.. وهكذا كان؛ واستحضرت 
الورق اللازم لطبع خمسين نسخة من مجلة 
تقع فى 17 صفحة فى حجم الفولسكاب» 
ورحت أسطر مقالاتها بالحبر (الزفر) وأعمل 
رسومها بالحبر نفسه وأطبعها صفحة صفحة 
بمساعدة طلبتى الذين كانوا متحمسين للفكرة 
متلهفين على قراءة هذه المجلة كلما صدر 
عدد منهاء(؟). 

لم يكن السيد حسن جمعة يتحرج من 
أن يطوف بهذه المجلة التى أسماها «كوكب 
السينما؛ على توكيلات الشركات السينمائية 
الأجدبية بالإسكندرية يطلب منها صورا 
وأخبارا ينشرها فى مجلته؛ بل لم يكن يجد 
ضيرا فى «إرسالها إلى كواكب هوليوود علهم 
يتكرمون بصورهم على هذه المجلة 
السينمائية الوحيدة من نوعها(').. ومما 
كتبه السيد حسن جمعة عن مجلته 
السينمائية المدرسية «كوكب السينماء؛ يتضح 
أنه قام بهذا العمل بمفرده وبمساعدة طليته» 
على خلاف ما يشير أحد المصادر أنه أصدر 
هو :وزكريا الشربينى ‏ وكان الاثنان وقتها 
فى الإسكندرية؛ ‏ مجلة «كوكب السينماء عام 
57 وكانا يطبعانها بالبالوظة من ٠ه‏ 
نسخة فى 17 صفحة محلاة بالصور والرسوم 
ويوزعانها على أصدقائهما ومعارفهما؛(8). 


كانت هذه المجلة المدرسية «كركب 
السينماء سببا فى توثيق علافة السيد حسن 
جمعة بركلاء شركات هوليوود فى 
الإسكندرية» فقد كان دائم التردد عليهم 
بمجلته؛ وواتده الشجاعة ذات يوم فعرض 
على هؤلاء الوكلاء أن يتوسطوا له لدى 
شركاتهم فى هوليوود لكى تقبله ممثلا أو 
مساعد فنا ولم يتردد فى أن يكتب رسالة 
رسمية بهذا المعنى إلى وكيل شركة 
يونيفرسال الذى لم يتردد بدوره فى الإجابة 
كما يقول السيد حسن جمعة «فكان جرابه 
على بطريقة رسمية أيضا ‏ أن مصر أحوج 
إلى من هوليوود فخير لى أن أبقى فيها وأن 
أواصل الكتابة عن السينما فهذا أضمن 
لمستقيلى؛(3). 

فى الوقت نفسه الذى كان السيد حسن 
جمعة يطبع فيه مجلته على البالرظة؛ كان 
يفكر فى وسيلة لعلاج حالة الأفلام الأجدبية 
فى مصر.. كانت مشكلة المدفرج المصرى 
هى عدم القدرة على متابعة الأفلام الأجلبية 
نظر) لعدم معرفته باللغات الأجنبية» وقد 
بدأت الأصوات تنادى فى الصحافة المصرية 
بضرورة وجود ترجمة عربية لهاء وقد بدأ 
أهتمام الشركات الأجنبية بموضوع الترجمة 
العربية وتنفيذها للمتفرج المصرى منذ عام 
ولكن على شاشات صغيرة جانبية. 
كتب السيد حسن جمعة خطابا رجهه إلى 
شركة «يونيفرسال؛ يلفت نظرها فيه إلى أن 
بأفلامها التى تعرض فى مصر يجب أن 
تترجم عناويئها باللغة العربية مع صور 
الشريط نفسه حتى يمكن عرضها على 
الشاشة الكبيرة لا على الشاشة الصغيرة 
المخصصة للعنارين فقط؛(١١)؛‏ وقد لاقت 
هذه الفكرة قبولا لدى وكيل الشركة فى مصر 
فأوصى بها لدى شركته التى لم تلبث أن 
نفذت الفكرة على حد قول السيد حسن 
جمعة:» ربالفعل عرض لشركة «يونيفرسال» 
فى الإسكندرية أول فيلم مترجم باللغة العربية 
على الشاشة الكبيرة فى عام 1175 وكان اسم 
الفيلم «الذهب الحقيقى؛ (6010 #نم7).. لم 
يتمالك السيد حسن جمعة نفسه من الفرح 
لتنفيذ فكرته فسارع بكتابة خطاب شكر إلى 
الشركة التى سارعت بدورها إلى نشر رسالته 
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ديد 
بالكامل فى مجلتها الأسبوعية «يونيفرسال 
ويكلى؛ (13غاءء/7 6531+ائهنا) الصادرة 
بتاريخ 76 نوفمبر عام 2١1975‏ ص 
اح), 
ما بين الهواية والاحتراف 

عكف السيد حسن جمعة على قراءة 
كل ما يقع تحت يده من كتابات عن السينماء 
وساعدته معرفته باللغة الإنجليزية على تتبع 
الصحف الأجنبية التى كانت تصدر فى 
مصر أوتصل إليها من الخارج؛ حتى 
تكونت لديه حصيلة من المعرفة بخصائص 
الفن السينمائى لم تتوفر لكديرين غيره فى 
ذلك الوقت. 

استحوذت الهواية عليه فأصدر نشرة 
باسم «ألعاب السيدماء("")؛ كما عاد إلى 
الإسهام فى تأسيس أندية لهواة هذا الفن» 
اتفق مع زملائه محمد عبدالكريم وزكريا 
عبده ومحمد فتحى الصافورى وحسن 
أحمد أبو الذهب على تأسيس شركة «مينا 
فيلم» وأصدروا باسمها نشرة سيلمائية كان 
يشارك فى تحريرها. 

تأسست شركة أو نادى «مينا فيلم» 
بالإسكندرية فى 75 مارس 15(1895), 
وكان من أنشط الأندية السينمائية؛ ويعتقد 
السيد حسن جمعة ,أن أثره فى الحركة 
السيدمائية المصرية كان أقوى وأثبت من 
غيره من الأندية؛ وقد لبث نادى «مينا فيلم» 
أكثر من عام وأعسضازه يعسقدون 
الاجتماعات... ويقيمون الحفلات التمئيلية 
ويلقون محاضرات عديدة عن السينما 
ونشأتها وكواكبها وقنونها العديدة التى تجمع 
بين التمثيل والإخراج والتصوير والإضاءة 
وغير ذلك مما كان يجده المحاضرون ذا 
أهسية خاصة فى تثشقيف مدارك أعضاء 
النادى من الناحية الفنية[؟')؛ وكانت النشرة 
التى أصدرها النادى واسمها «نشرة مينا فيل 
نشرة نصف شهرية تسجل كل أنشطة النادى 
السينمائية؛ ظهر العدد الأول منها فى ١6‏ 
أغسطس 1177 مكتوب عليها نشرة فلية 
سينماتوجرافية خاصة؛ لسان حال شركة مينا 
شيلم بالإسكندرية؛ وكانت تصدر فى ١7‏ 
1 صفحة من القطع المتوسط(15) . 
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وقد جدد اشتراك السيد حسن جمعة 
فى تحرير هذه النشرة حماسه للكتابة عن 
السينماء فانتهز فرصة صدور مجلة «البلاغ 
الأسبوعئ؛ وسارع بإرسال مقالاته إليهاء 
وقد صدر العدد الأول من هذه المجلة فى 
" نوفمبر 1175 لصاحبها ورئيس تحريرها 
عبد القادر حمزة.. كان الدكتور محمد 
أبوطائلة (سكندرى) يشرف على التحرير 
فرحب بكل ما يرسله ابن بلدته السيد حسن 
جمعة: وأقرد له بابا باسم بعالم 
السيدماء("').. بدأ السيد حسن جمعة 
الكتابة فى هذه المجلة ابتداء من العدد الثالث 
بتاريخ ٠١‏ ديسمبر 1975 وظل يكتب 
بانتظام حتى ” مايو1977 ثم اأختفت 
مقالاته.. كان السبب فى هذا الانسحاب 
المفاجئ من البلاغ الأسبوعى هوظهور 
فرص أخرى أمام السيد حسن جمعةء فتد 
اتفق مع محمد عبداللطيف على إنشاء 
شركة لتوزيع الأفلام بالإسكددرية أطلقوا 
عليها اسم «الشركة الشرقية لأشرطة 
السينماء(!')؛ وباسم هذه الشركة عادت 
مجلة «معرض السينماء إلى الظهور فى 77 
يوليو عام 1577: وحصل السيد حسن 
جمعة على منصب السكرتير العام؛ كما 
تأسست شركة «كوندور فيلم؛ بالإسكنذرية 
لصاحبيها الأخوين إبراهيم ويدر لاماء 
كان تأسيس هذه الشركة حدنًا من أكبر 
الأحداث فى حياة السيد حسن جمعة, 
ومفاجأة لم يكن يدصور حدرثهاء يحدثنا 
السيد حسن جمعة فى مذكراته عن 


0 
شعوره: «كنت مارا صباح اليوم فى شارع 
شريف باشا... ولاأدرى كيف ساقتنى قدماى 
إلى محل «كوداك الواقع فى الشارع نفسه... 
ولكن أقول إنه دافع خفى ذلك الذى ساقنى 
إلى هناك وتركنى أقف أمام فتريئات 
«كوداك؛ لأفاجأً مفاجأة لم تكن تخطرلى 
ببال.. رأيت فى إحدى هذه الفدرينات 
مجموعة من الصور كتب إلى جانبها: إنها 
مناظر من الشريط السينمائى المصرى «قبلة 
فى الصحراء؛ الذى تخرجه شركة «كوندور 
فيلم؛ بالإسكندرية.. شركة كوندور فيلم 
بالاسكندرية..!! حدقت بناظرى إلى لوحة 
الصور وأنا لأأصدق ما أرى؛ وأعدت قراءة 
المكتوب فوقها لعل نظرى أخطأ فى 
قراءته... ما العمل؟!.. هل تكون فى 
الإسكددرية شركة سيدمائية وأنا لاأدرى 
بوجودها؟ والآن وقد عرفت بوجودها هل 
أقعد عن الاتصال بها؟:(1).. كان فى شبه 
حلم فأمنيته قد تحققت ولم تعد به حاجة إلى 
السفر إلى هوليوود» ولا إلى وساطة وكلاء 
شركاتها فى الإسكندرية لكى يقبلوه ممئلا أو 
مساعدا فديًا.. سرعان ما اتصل يهم 
بمركزهم بفكدورياء بل كان يتردد عليهم ليلا 
ونهاراء وصاحبهم أثناء تصوير بعض مشاهد 
الفيلم الذى لم يكن قد اكدمل بعد؛ وسجل 
مشاهداته عن أعمالهم على صفحات «البلاغ 
الأسبوعى؛(11). 
لم تكد تصدر مجلة «سعرض السينماء 
حتى عادت إلى الاختفاء مرة أخرى.. عاد 
يكتب بانتظام مرة أخرى فى «البلاغ 
الأسبوعى؛ ابتداء من " ديسمبر177١‏ حتى 
5 مارس 1978» حين تطورت علاقته 
بكوندور فيلم وازدادت رسوخا حتى إنهم 
عرضوا عليه العمل معهم فى فيلمهم الثائى 
«فاجغة فوق الهرم؛.. أدت هذه التطورات 
إلى انسحابه مرة ثانية من «البلاغ 
الأسبوعى؛ وتفرغه بالكامل لكوندور فيلم 
فعمل مساعدا فنيا وأصبح عضوا عاملاء 
ساعدهم على كل المستويات وأنجز كل ما 
طلبه الأخوان لاما وعرض الفيلم فى ديسمير 
...م يكد يلتهى إخراج الفيلم حتى 
شدت شركة «كوندور فيلم؛ الرحال وغادرت 
الإسكندرية لتتخذ القاهرة مقر لها لممارسة 


الإنداج والإخراج السينمائى؛ تاركة وراءها 
السيد حسن .جمعة فى الإسكندرية يبحث 
عن أنشطة أخرى تمتص طموحاته.. فكر فى 
العودة للبلاغ الأسبوعى: وبالفعل كتب لهم 
مقالة بداريخ 77 يناير1575١؛‏ ولكن البلاغ 
الأسبوعى لم تعد ترضى طموحاته.. كان 
يسعى إلى شىء أكبر ولم يطل انتظاره ففى © 
سبتمبر عام 1175 ظهر العدد الأول من 
مجلة «عالم السينماء؛ مجلة أسبوعية 
سينماتوغرافية بالإسكندرية صاحب امتيازها 
رمديرها جورج منسىء أما رئيس تحريرها 
فكان السيد حسن جمعة:؛ فى هذا الوقت 
نفسه تأمست شركة جديدة باسم «فيلم نهصضة 
مصرء لعبدالمعطى حجازى.. سرعان ما 
أعلنت الشركة عن عزمها على إخراج أول 
أفلامها «تحت ضوء القمر؛ وعن عزمها القيام 
برحلة إلى الريف تصور فيها بعض 
المناظر.. لم يكد السيد حسن جمعة يسمع 
بهذه الأخبار حتى عرض على الشركة أن 
يسافر معهم «لااكعضو عامل ولكن لمجرد 
الاطلاع وقضاء بضعة أيام فى جو سينمائى 
بحث.('), 
مرحلة الاحثراف 

لم تستدمرمجلة «عالم السينما؛ مدة 
طويلة كالعادة؛ وما لبثت أن أغلقت أبوابها. 

نظر السيد حسن جمعة حوله باحدا 
عن أمل جديد.. كانت مجلة «الانيا 
المصورة؛ التى تصدرها مؤسسة دار الهلال 
قد خرجت إلى النور فى هذا الوقت فقرر أن 
يرسل إليها مقالاته؛ ويدلا من أن يرى 
مقالاته منشورة فى «الدنيا المصورة؛؛ وصله 
خطاب من مؤبسة دار الهلال تخبره فيه أنها 
ترغب فى نشرمقالانه فى مجلة «الهلال» 
الشهرية بدلا من «الدنيا المصورة» 
الأسبوعية:؛ ومنذ تلك اللحظة بدأ يوافى 
الهلال «فى كل شهر ببحث من البحوث 
السينمائية ولكن كمحترف لا لمجرد الهواية 
كذى قبل:(١")..‏ ظل يكتب بانتظام ابدداء” 
من شهر ديسمبر 1115 حتى فبرأير151737+ 
حين قررت دارالهلال إصدار مجلة أخرى 
أسمتها «الكواكب؛ واعتبرتها كملحق فنى 
لمجلة «المصورء التى كانت قد أصدرتها 


كمجلة أسبوعية فى 14 أكتوبر 1514» لم 
تجد دارالهلال خيرا من السيد حسن 
جمعة لتعهد إليه بالإشراف على هذه المجلة» 
ولم يجد السيد حسن جمعة خيرا من هذا 
العرض من دار لها سمعتها واحترامها فقيل 
السرضء ولكن هذا العمرض كان يتطلب 
الدفرغ: والنفرغ كان يتطلب الانتقال؛ وهكذا 
اننقل السيد حسن جمعة من الإسكندرية 
مسقط رأسه ليستقر نهائيا فى القاهرة. 

ظهر العدد الأول من مجلة «الكواكب» 
فى 78 مارس 141772»؛ وكان يسهم معه فى 
تحريرها أحمد جلال وتوقيق المردئلى 
وإدوار عبده سعد انتهز السيد حسن 
جمعة فرصة وجوده فى القاهرة ليمارس 
كثير من الأنشطة السيئمائية الأخرى التى 
كان يتوق إليهاء فقد أسهم مع زملاله حسن 
عبدالوهاب ومحمد كامل مصطفى 
وأحمد بدرخان فى تأسيس «جماعة النقاد 
السينمائيين؛ فى أغسطس 1517 وكانت أول 
خطوة خطتها هذه الجماعة هى إصدار مجلة 
تعبر عن رأيهاء وبالفعل صدرت مجلة.فن 
السينما؛ فى 15 أكتوبر 1517: أسبوعية(77) 
فى 4٠‏ صفحة:؛ كان صاحب امتيازها حسن 
عبدالوهاب بينما تولى السيد حسن 
جمعة رثاسة التحرير؛ ومحمد كامل 
مصطفى سكرتارية التحرير(؟")؛ سببت 
مجلة «فن السينما؛ بعض المشاكل للسيد 
حسن جمعة؛ فدار الهلال لم تُبد ارتياحا 
إلى اشتراكه فيها وتصوروا أن هذا النشاط 
سيكون على حساب مجلة الكراكب؛ فضل 
السيد حسن جمعة أن ينسحب من مجلة 
الكواكب ولكنه ‏ بعد حوار ونقاش مع 
القائمين على دارالهلال. انسحب من 
رئاسة تحرير هفن السينماء ابتداءً من العدد 
الحادى عشر الصادر فى ١‏ ديسمبر 20977 
وظلت المجلة تصصدر تحت إشراف حمسن 
عبدالوهاب ومحمد كامل مصطفى مع 
استمرار معاونة السيد حسن جمعة:؛ إلى أن 
توقفت عن الصدور بعد العدد 1 الصادر فى 
فبراير 94و((14), 


اندمجت مجلة «الكواكب» مع مجلة 
«الفكاهة؛ التى كانت تصدرها دارالهلال 


أيضًاء فى مجلة واحدة أطلقت عليها دار 
الهلال اسم «الاثنين» وصدر العدد الأول فى 
يونية 1574؛ وفى العام نفسه اشترك 
السيد حسن جمعة ‏ بعد أن انسحب من 
الكواكب ‏ مع المخرج أحمد جلال والرسام 
على رفقى فى إصدار مجلة «الباشكاتب»؛ 
وهى مجلة سياسية أسبوعية مصورة 
بالكاريكاتيرقى ١4‏ صفحة.. صدر العدد 
الأول فى 78 مسارس 1574 وكان رئيس 
التحرير السيد حسن جمعة: أما مدير 
التحرير فكان الرسام الكاريكاتيرى على 
رفقى؛ وقد خصصت المجلة عدة صفحات 
للسينماء وفى العام نفسه أيضا أصدر السيد 
حسن جمعة «دائرة معارف السينماء من 
جزءين أحدهما عن تاريخ السينما فى العالم» 
والثانى عن تاريخ السيلما فى مصرهء ثم تولى 
تحرير مجلة «العروسة والفن السينمائى؛ التى 
كانت تصدرها دار اللطائف ابتداء من عام 
: كان أيضاً يحرر صفحة السينما يوميا 
فى جريدة المصرى عند أول صدورها عام 
ثم صفحة السينما فى المقطم ثم 
الدستور.. أسهم مع أحمد يوسف (مصدر 
سلسلة كتاب مجلة الفؤاد) فى تحرير مجلة 
«أنوار المدينة» عام /1510.. أصدر مع حسن 
إمام عمر رمحمود إبراهيم مجلة «الشعاع» 
باسم السينما عام 111: كما ظل يكتب فى 
مجلة الاثدين.. أشرف على بعض أعداد 
«الفنون والملاهى؛ التى أصدرتها مجلة 
«الحديقة والمنزل» عام 1515. 

توقفت الصحف السينمائية المتخصصة 
عن الصدور إبان الحرب العالمية الثانية فى 
الفترة من 1515 إلى 1145؛ كما انكمشت 
الصحافة الفنية العامة؛ وانعكس ذلك على 
نشاط السيد حسن جمعة فتل إنتاجه بشكل 
ملحوظ.. عاد إلى نشاطه بعد أن توقفت 
الحرب فأصدر كتابه «عاصرت السينما 7١‏ 
عاماء عام 1945 كما كتب فى مجلة 
النجوم.. عادت مجلة «الكواكب؛ إلى الظهور 
فى 8 فبرايرة14١‏ وتولى السيد حسن 
جمعة سكرتارية التحريره بيئما تولى فهيم 
نجيب رئاسة الدحرير. كان آخرمنصب 
شغله قبل أن يتوفاه الله هر منصب «المحرر 
المسئول؛ لمجلة «أهل الفن» التى صدرت عن 
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شركة النيل للنشر والتوزيع عام 1554؛ وهى 
مجلة أسبوعية مصورة؛ كانت تصدر فى 48 
صفحة: وقد تغير المسكولون عن رئاسة 
تحريرها عدة مرات. 
أهم إسهاماته فى الحركة 
السينمائية المصرية 

كان هدف السيد حسن جمعة الأكبر 
هو إيجاد نهضة سينمائية مصرية؛ ومن أجل 
تحقيق هذا الهدف جند طاقاته كلها وأسهم 
بحق وبكل ما يملك من قسوة فى الأنشطة 
السيدمائية كلهاء كما حرر كثيراً من صفحات 
السينما التى كانت تصدرها الصحف العامة 
فى هذا الوقت» فقد كانت لاتخلو صحيفة من 
صفحة للسينما يحررها أويشارك فى 
تحريرهاء تعلم الإنجليزية وترجم إلى العربية 
كل ما يهم القارئ قراءته عن السينما كفن أو 
كصناعة؛ كما قام بترجمة كثير من الحوارات 
مع المخرجين أوالممئلين المشهورين» 
ولخص أهم الأفكار التى طرحها أشهر كتاب 
السينماء لذلك فقد استحق ‏ عن جدارة لقب 
أول كاتب سينمائى فى مصرء لكن هذه 
الإسهامات كلها تلدرج تحت ثلاث وظائف: 
تأسيس حركة نقدية» نشر الثقافة السينمائية» 
إلتأريخ. 
تأسيس حركة:نقدية 

كتب السيد حسن جمعة بغزارة 
واستفاصة وتمكن؛ وتمتع بثقافة سيلمائية 
عالية المستوى وبوعى جيد لدور السينما 
وأثرهاء كان يعلم أن من أهم وأجبات الناقد 
هوأن يرنقى بذوق الجهسمهوره وأن هذا 
الارتقاء سيؤدى حتما إلى إجبار المخرجين 
على تقديم الأجود لأن جمهورهم لايمكن 
خداعه؛ وإذا كان الارتقاء بذوق الجمهور هو 
أحد واجبات الناقدء فإن ثقافته فى هذه 
الحالة» كما يرى الدكتور شلش فى كتابه: 
(النقد السينمائى؛ ص )١4‏ «تصبح عاملا 
حاسما فى امتيازه وتفوقه فالشقافة هى التى 
تميز ناقدا عن ناقد ونقدا من نقد:. 

لم يمارس السيد حسن جمعة النقد 
التطبيقى إلا قليلال”') ؛ بمعنى أنه لم يتحدث 
عن فيلم بعينه أواختار مجموعة من الأفلام 


اليطبق عليها قواعد النقد السيلمائى؛ وقد 
أطلق على نفسه لقب كاتب سينمائى؛ وأطلق 
على معظم ما يكتبه أبحاثاً سينمائية؛ ولم 
يطلق على نفسه أبدا لقب ناقد سينمائى» 
وكان يفضل كتابة اسمه فقط فى نهاية كل 
مقال؛ بعكس زملائه الذين كانوا يكدبون 
تحت أسمائهم (ناقد فلى بشركة كذا أومجلة 
كذا) » ومن أشهر الأمثلة زميله وتلميذه الناقد 
زكريا محمد عبده الذى كان يكتب تحت 
اسمه: ناقد فنى بشركة يونيفرسال فيلم 
ومساعد مدير فنى بشركة كوندور فيلم 
(البلاغ الأسبوعى؛ ١7‏ يولية 1578 وما 
بعده) ؛ والمرة الوحيدة التى أرفق فيها السيد 
حسن جمعة اسمه بوظيفته كانت أثناء 
كتابته للبلاغ الأسبوعى؛ فقد كتب تحت 
اسمه: بشركة مينا فيلم السيدمائية؛ ولكله 
تحاشى استخدام لفظة ناقد؛ وحين اختفت 
هذه الشركة عاد يكتب اسمه مجردا. 

أصدر دائرة معارف السينما من جزءين» 
وكتب على الغلاف وبداخل الكتاب: الكاتب 
السيدمائى السيد حسن جمعة:؛ وكان هذا 
عام 1574 حين كان اسمه يتصدر كل 
الأسماء بعد أن تولى رئاسة تحرير كثير من 
المجلات السينمائية؛ وكان أحيد الأعضاء 
المؤئسسين لجماعة إلنقاد السينمائيين» ولم 
تكن تخاوأية جريدة من صفحة سينمائية 
يحررها أويسهم فى تمريرها مع آخرين» 
كما أصدر كتابه دعاصرت السيئما ٠١‏ عاما, 
عام 1946 باسمه مجرداً من أى وصف. 


ورغم أنه كان أقل النقاد ممارسة للنقد 
التطبيقىء إلا أنه مارس بغزارة وبتوسع النقد 
النظرىء أى أنه كتب عن جماليات الفيلم 
«وعناصره المختلفة كالسيناريو والإخراج 
والتمكيل والتص وير والمونكاج 
والإضاءة(")؛ وقد أسهمت كتابات السيد 
حسن جمعة فى وضع الأساس الصلب 
الذى لايستطيع الناقد التطبيقى الدتحرك 
بدونه» وقد تتلمذ على يديه؛ ونهل من علمه, 
معظم من_كتب عن السيدما سواء نظريا أو 
تطبيقياء مما أدى إلى تأسيس حركة نقدية 
كان السيد حسن جمعة هوباعنها 
ومفجرها وعقلها المدبر. 

بدأ السيد حسن جمعة فى تأسين هذه 
الحركة منذ وقت مبكر جد فى حياته 
العملية» فمنذ مقالاته فى البلاغ الأسبوعى 
التى بدأها فى نهاية عام 15١5‏ وهر 
حريص على أن يقدم للقراء ولهواة السينما 
وللمهتمين بممارسة النقد السيلمائى 
خصائص ودقائق هذا الفن؛ ولم يكدف 
بالمرور السريع على عناصر الفيلم ولكنه 
أطنب وأسهب بالشرح والتفصيل عنصر 
عنصر)ء وأفرد لها المقالات الطوال» حتى 
أصبح ما كتبه فى فن كتابة السيداريو 
والمونتاج والإضاءة والتصوير والموسيقى 
وحسن اخديار الممثلين والماكياج والديكور 
وقوة شخصية الممثل وموهبته وحضوره 
ألفنى» ما يمكن أن يكون مرجع مهما. 

والقارئ الذى يتتبع مقالاته المسهبة فى 
البلاغ الأسبوعى ابتداء من العدد الثالث يجد 
أن السيد حسن جمعة قد تحدث 
بالتنفصيل عن ألف باء الفن السينمائى فبدأ 
من البداية؛ من مرحلة اختيار النص؛ فهو 
يرى أنه ليس من السهل «انتخاب الروايات 
ألتى يراد إخراجهاء فإن ذلك يحتاج إلى 
مهارة فنية تساعد منتخبيها على انتخاب 
النوع الذى يرضى الجمهور ويحاز قبوله» 
(14 ديسمبر"197).؛ ولأن السيئما فن 
جماهيرى يتواصل عن طريقه الفلان 
بالجمهور فلابد إذن أن يكسب الفنان الجمهور 
إلى صفه حتى يستطيع أن يؤثر فيهم وبذلك 
يصبح رضاء الجمهور وسعادته بما يقدم له 
أمر) شديد الأهمية. 
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1997  نيمسيد‎  ةرهاقلا‎ - ٠ 


000007 -_- ز ”25 


ثم تحدث عن تحويل الروايات إلى قالب 
سيمائى والتى يختص بها «كاتب التحويل 
السينمائى»؛ وأهم عيب فى رأيه فى كاتب 
الرواية السينمائية هو دجهله بالحدود التى 
ينحصر فيها معدل الرواية السينمائية؛ فكل 
رواية يكئر فيها إدخال الكتابة لاتدخل فى 
حيز العمل لأن المناظر هى أهم شىء:(74 
ديسمبر”197)» وإذا كنا نعرّف السيناريو 
بأنه «الفيلم على الورق»؛ فإن السيد حسن 
جمعة عرف السيداريوبأنه «كتابة خطية 
للرواية حاوية على بيان من الأعمال والكلام 
والمناظر التى تظهر فى الرواية؛ ويستعملها 
المدير (المخرج) أثناء تصوير الرواية وكذلك 
يستعملها فسم الملابس والأعمال الفنية كدليل 
لصدع الملابس وإقامة المناظر ووضع الأثاث 
اللازم للرواية»؛ وكاتب السيناريو يجب عليه 
أن يع الرواية «فى قالب موافق للسيلما... 
وأن يحذف كل المداظر غير الضرورية... 
وفى الحقيقة؛ إن سرد رواية مطبوعة ليس 
كسردها على الستارء فإن بيدهما فرقًا 
شاسعنًا... والشىء المهم هو أن يبذل كاتب 
التحويل جهده كى يجعل المناظر متعددة 
ويقلل من الكتابة التى تظهر مع الشرائط» 
ويجب عليه أن يوجد فى الرواية مسا يدنسى 
مشاهديها أنفسهم وذلك بإدخال المفاجآت 
التى تجعل للرواية وقعا فى نفوس المتفرجين 
(1 ديسبر19955) ٠‏ 

ومما سبق يتسضح أن اصطلاح السرد 
السينمائي والسرد الروائى كان معروفا لدى 
السيد حسن جمعة ,أنه كان على دراية 
واسعة بكل أسرار فن كتابة السيناريو من تعدد 
المناظر مما يؤدى إلى سرعة الإيقاع وإبعاد 
الملل؛ إلى السيطرة على المتفرج عن طريق 
خلق جو من الدوتر والشويق والدهشة 
والإبهار» وهو يدرك أن الصورة فى السينما 
هى الأساس لأن العمل السينمائى هو عمل 
مرثى بالدرجة الأولى يعبربه الفنان عن 
طريق الصورة لأنها هى التى تصل إلى 
المشاهد وهى التى تؤثر فيه. 

ثم نصدث عن حمسن اختيار الممثلين 
المناسبين للأدوار المختلفة:؛ فالمدير 
(المخرج) «يجب أن تكون له معرفة كاملة 


بمقدرة الممثل ومواهبه؛ حتى يستطيع أن 
يختار الممثل الملائم للدورء والمدير الذى 
يهمل فى اختيار ممثليه عليه «أن يعرف أن 
الرواية التى يهمل انتخاب أدوارها تبور على 
الشركة التى يشتغل لحسابهاء» وأهم ما يميز 
الممثل هوالشخصية وليس الشكل الجبيل؛ 
فمهما «بلغ الإنسان من الجمال فإنه لا يهتم 
به إذا لم تكن له شخصية؛ فهى المغناطيين 
الذى يجذب الجمهور إلى الممثل ويستميله 
نحوه وهو الوترالمساس الذى يؤثرعلى 
قلوب ألهرأة» (7 يناير1577)» والشخصية 
«لايمكن أن يئالها الإنسان بلفسه بل يجب أن 
تكون مولودة فيه وهى موهبة غريزية يخلقها 
الله فى قليل من الئاس عند ولادتهم؛ (07 
يناير15717) ٠‏ 

وتحدث عن الماكياج «ومتى كان متقنا 
تخدفى العيوب الوجهية كلها ولايظهر لها 
أثر.. وليس الماكياج مقصورا على تمسين 
وجه الممثل بل أحيانًا يكون أداة لجعل وجه 
الممثل أوالممثلة من أقبح ما يكون (/ يناير 
/331). 

كما تحدث عن دور المرسيقى المصاحبة 
من الخارج للفيلم الصامت «عندما تنجح 
رواية سيلمائية نجاحا باهر ريما نال الممثل 
الفخر لذلك؛ وريما ناله المدير الفدي أو 
المؤلف.. ولكن قلما يقدم هذا الفنخر 
للموسيقار المرجود خلف الكاميراء فهو غالب 
ما يكون روح الرواية» إذ إنه يرقى المشاعره 
(11 ديسمين؟057). 

أما المخرج أوالمديرالفنى كما يسميه 
فهو فى رأيه «عبارة عن حاكم له مطلق 
التصرف أيئما حل... فهو أشبه بالراعى 
والممثلون الرعية... ولايدوقف أن أعاظم 
البعاظلين ولتم تدوقف شهرتهم على 


الميجافون.. أثناء تصوير الرواية فإن عليه 
فوق ذلك مهمة يتوقف عليها نجاح الرواية 
وهى أن يراقب قطع الثسرائط التى ليست 
قابلة للعرض؛ ويئتج عن عملية القطع أن 
تلقى عدة مجهودات ‏ أظهرها الممثلون أثناء 
الدصوير ‏ فى زاوية الإهمال؛ (14 فبراير 
/1531). 


كما تحدث عن المصور وأهميته «فإن 
المصور مسئول عن نجاح الرواية أو سقرطهاء 
فمهما كانت الرواية من جودة التمثيل ومتانة 
الإخراج بمكان فإنها لاتسارى شيا لوكانت 
رديئة التصويرء وبعبارة أخرى لو صورت 
رواية بسيطة تصوير) فئيًا عظيما فإنها على 
الأقل تستحق مشاهدتها من حيث التصوير» 
ولا نظن أنه على المصور أن يدير يد الكاميرا 
فحسبء ولكنه يثرك الكاميرا لمساعده 
ويذهب لدرس المناظر والدرتيبات اللازمة 
للرواية والممئلين؛ ويفرغ اهدمامه فى 
سلاحظة الأنوار التى تلعب دور مهما فى 
كل رواية سينمائية - حتى إنه لولم يصل إلى 
الممثلين أوأى منظر من مناظر الرواية 
الضوء الكافى .. يأمر بتصويب الضوء الملائم 
لكل ممثل حتئ لايظهر وجهه مشوهاً على 
السنار الفضىء ويمكننا أن نقول إن المصور 
ساحرء فإنه يمكنه أن يجعل بالكاميرا القصير 
طويلا والطويل قصير.. وكل ما يشاهده هواة 
السينما من الخدع الفنية على الستار يتوقف 
عمله على المصور.. إن إدارة الكاميرا ليست 
عملية سهلة؛ فإن المصور كثيرا ما يخاطر 
بحياته لدصوير مناظر المخاطرات... التى 
يضطر المصور لتصويرها مهما لاقى من 
المتاعب والمخاطر (4 فبراير1577). 

ولم ينس أن يتحدث عن سهلدسى 
الديكور «رؤساء أعمال تشييد المناظره؛ وعن 
الكهربائيين الذين «يجب عليهم أن يعرفوا 
كمية الضوء الكافى للرواية حتى لاتتلف لو 
أكثروا من الضوء أو قللوا منه؛» وعن رئيس 
الرحلات الذى «يصرف وقته كثه باحثًا عن 
جهات ملائمة للتمذيل فيها.. فليس على 
رئيس قسم الرحلات أن يجد المكان المطلوب 
فحسبء بل عليه أيضنًا أن يعمل جميع 
الاتفاقات مع صاحب (المكان) ... وأن 
الحصول على تصريح لاستعمال الأمكنة 
المطلوبة؛ فيه صعربة عظيمة:؛ 1١(‏ يناير 
/1531). 

ثم تحدث عن تحميض الشرائط وطبعها 
(؛: مارس 1597)؛ كماتحدث عن المحرر 
السيدمائى (المونتير) وأهميئه؛ فعلد «تقديم 
الشريط للمحرر يكون عبارة عن عدة مناظر 


0 


141 15517  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


متتابعة مختلفة الأوضاع من مقربة إلى 
بعيدة فتكون الرواية حيندذ مفككة الأوصال 
تجرى مناظرها أمام الرائى فلايفهم لها 
معنىء هنا يتأهب المحرر لربط حوادث 
الرواية ومناظرة بعضها بعضنًا فيقرأ السيناريو 
المكتوب لها ويدرس موضوعها ثم يبدأ فى 
وضع العناوين اللازمة وتغيير وقطع بعض 
المناظر إن كان هناك ما يدع وإلى ذلك.. 
ومن أصعب المواقف التى يقفها المحرر فى 
مهنته» ربط المناظر البعيدة بالمناظر المقربة» 
ويحتاج ذلك إلى دقة فى الفن وشدة فى 
الملاحظة؛ (75 يداير 15175) ٠‏ 

هذه هى العناصر أو مفردات الفن 
السينمائى كما قدمها السيد حسن جمعة 
على صفحات البلاغ الأسبوعى؛ وهى كلها 
لاتعمل إلا مسعنى واحدا هو أن العمل 
السينمائى هو عمل مركب يعتمد على فريق 
عمل وعلى جهود فنية يشترك فيها كثيرون» 
وهو على وعى أن الناقد السيدمائى يحتاج 
«إلى أدوات كذيرة بعدد الجهود الداخلة فى 
تركيب الفيلم؛ وهو لايستطيع عزل أى جهد 
من هذه الجهودء أوتجاهله عند التعرض 
العمل السينمائى باللقدء ومن ثم يتوجب عليه 
أن يدرك مقدما وظيفة كل جهد من هذه 
الجهود؛ وأن يجرى عملية التحليل للتركيب 
من خلال كل هذه الجهود مجتمعة:(77) , 


كان النقد السينمائى هوأحد القضايا 
المهمة التى تشفل يال السيد خسن جمعة, 
وكان حال الدقد والدقاد فى مص رمن أهم 
الهموم التى تؤرقه؛ وحين انسحب من البلاغ 
الأسبوعى والتحق بمجلة «عالم السينماء عام 
5 كانت قصضية النقد والدقاد من أولى 
القضايا التى طرحها.. اننهز الفرصة لكى 
يعبر عن قلقه ورفضه لانتهاك لقب ناقد 
سينمائى فى مصصر دون التساح بالعلم 
والمعرفة» وفى مقالة طويلة بعنوان: (حول 
النقد والنقاد فى مصر) كتب يقول: «يقول 
أيوجين بروسترا"') فى مقال له بين فيه 
أن الناقد الفدى يجب أن يدرس مهنته حق 
درسها قبل أن يخوض غمارها.. ولكندا نرئ 
الحال قد اختلفت فى مسألة النقاد فى مصر؛ 
فكل شخص يرى شريطا يظن أنه يمكنه أن 
يلقده فيكتب ‏ حسب ما توحى إليه مخيلته - 


بضع كلمات يظن أنها خير ما يُكنب فى 
النقد؛ ولذا أصبح فى اعتقاد كثيرين أنهم 
يمكنهم أن يصبحرا نقادا متى كتبوا كلمة أو 
كلمتين عن شريط شاهدوه» ولذا يندر وجود 
ناقد فنى؛ بكل ما فى هذا القول من معنى» 
ألم بطرق النقد التى يقدضيها العلم والمعرفة, 
(عالم السينماء عدد ١7١7‏ سبتمبرة5؟19) . 
وعلى ذلك؛ فليس كل من يكتب عن 
السينما يعتبر ناقداء فهناك كثير من الصفات 
التى يرى جمعة أنها يجب أن تدوافرفى 
الناقد مثل دأن يكون ذا خبرة عظيمة ودراية 
واسعة بأصول الدقد؛ ويتوقف ذلك على كثرة 
الروايات التى شاهدها ودقة ملاحظته 
ومقارنته بين الواحدة والأخرى» وينبغى أن 
يكون ملما بأحوال الحياة عاشقًا للجمال 
مقدرا للخيال»(العدد نفسه)» فالناقد هو أيض) 
- فى واقع الأمر- فنان أو هو أقرب الداس إلى 
الفئان لأنه يتمتع بإحساس مرهف؛ وعشق 
لكل ما هوجميل؛ وقدرة على التحليق إلى 
عالم الخيال؛ وهو بذقافته وخبرته الإنسائية 
والفئية الواسعة ودقة ملاحظته قادرعلى 
التمييز بين الغث والسمين؛ وبين الأصيل 
والمزيف؛ والسيد حسن. جمعة بهذا 
التصنيف لايبعد عن التصنيف العصرى 
الصفات الناقد السيدمائى والذى يطالعنا به 
الدكتور على شلش بعد خمسة وستين عام 
من تلك المقالة» يتحدث الدكتور شلش عن 
بعض الصفات الواجب توافرها فيمن يقوم 
بالنقد وأهمها: «القدرة على الملاحظة» 


القدرة على الاستجابة؛ الدقة فى التغبير. 
اتساع مجالات الخبرة الفنية؛ الحس الفنى؛ 
الثقافة:(15) , 


كما تحدث السيد حسن جمعة عن 
مهمة الناقد إذا كان يريد أن يخدم الفن فعليه؛ 
«أن يتوخى فى نقده أمنرين» الأول خاص 
بعرض رأيه فى الرواية على الجمهور, 
والشانى خاص بإرشاد المضرج إلى ما فى 
روايته من غلطات حتى لايرجع إليها فى 
مسذخرجاته المقبلة» وكان أهم ما عليه فى 
هذين الأمرين أن يبين ما إذا كانت الرواية 
جميلة أم رديئة مع بيان حكمه فى ذلك 
والأسباب التى جعلتها جميلة أو رديكة؛ ويشير 
إلى أهمية موضوعها وتمذيلها وتدسيق 
حوادثها ووضع مناظرها وتوزيع أدرارها 
وتصويرها وإضاءتها؛ ويذكر فى نقده إذا 
كانت الرواية تستنحق مشاهدتها أم لاء وهل 
هى كوميدية أودراما أو ميلودراما أو 
تراجيدية ويوضح هل هى عسصرية أم 
تاريخية:؛ وفى أى الجهات جرت حرادثها 
وهل المناظر التى أقيمت لهذه الرواية مطابقة 
للحقيقة أم لاء وقيمة الرواية فى الحياة 
الاجتماعية» وهل حوادثها مطابقة لما يجرى 
فى الحياة أم لاء (عالم السينماء ١١‏ سبتمبر 
لفف 0 5 

والسيد حسن جمعة بهذه الآراء 
يذكرنا بالكاتب والناقد الإنجليزى روجر 
مانفل الذى يعتقد أن الناقد مهم للجمهور 
وللمخرج على خد سواء؛ فباللسبة للمخرج 
يصبح الناقد «أداة اختبار لما إذا كان عمله 
(عمل المخرج) ناجحا أم لا.. أما بالنسبة 
للجمهور الذى يبغى مساعدة فى اختيار 
الأفلام التى ستتيح له أعظم متعة شخصية» 
فإن الناقد يعمل كدليل.للقيم الفنية والإنسانية 


: فى الأفلام:('')؛ وإلى جائب فائدة النقد 


باللسبة للجمهور وللمخرج معا مما يرفع من 
ذوق الجمهور وبالتالى يفرض على 
المخرجين تقديم أعمال أكثر جودة» فإن مقال 
جمعة يشرح فى الوقت نفسه ‏ لمن يريد أن 
يصبح ناقد) ‏ قواعد الدقد السينمائى 
الصحيح؛ يشرح عناصر الفن السينمائي أو 
مفردات اللغة السيدمائية التى على الناقد أن 
يتناولها بالفحص والتخليل: 
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وهكذا عمل السيد حسن جمعة بدأب 
شديد على توفير كل المعلومات الممكنة حتى 
يستطيع النقاد أن يمارسوا مهنتهم من موقع 
المدمكن.. أمدهم بالأمس الفنية ألتى يقوم 
عليها هذا الفن وأخذ على عاتقه أن يشرح 
لهم خفاياه لأنه مؤمن بأن وجود الناقد 
المحدك فى كل صحيفة فلية من أهم 
الأمباب التى أدت إلى رقى الصوز 
المسحركة؛ ولذا أصبح فن النقد من أعظم 
الفدون التى يتسوق كل فدان إلى دخول 
ميدانه؛ فهل يأتى وقت نجد فيه فى صحفنا 
نقادا أخصائيين يتبعون طرق النقد الصحيح؟ 
(عالم السينماء ١7‏ سبتمبر474١)؛‏ وكثيرا ما 
دعا إلى أن «يفرق المشتغلون بالسينما بين 
النقد الفلى وبين الإعلانات (الدعاية)» 
فالإعلان شىء والنقد شىء آخر وبدون النقد- 
بشرط أن يكون نزيه! ‏ لايكون للفن أى 
نهوض أ تقدم(1) , 

أغلقت «عالم السينما؛ أبوابها ولكن ظل 
السيد حسن جمعة يواصل جهوده من أجل 
تأسيس حركة نقدية فى مصر.. اتفق مع 
بعض الكتاب المهتمين بالسينما على تأسيس 
جماعة النقاد السينمائيين؛ وبالفعل نجحوا فى 
تأسيسها ركان من بينهم أحمد بدرخان» 
حسن عبد الوهاب (مجلة الجامعة)؛ 
محمد كمامل مصطفى (مجلة كركب 
الشرق) وأصدروا باسمهم مجلة «فن السينماء 
عام 215187 وتأسيس هذه الجماعة فى عام 
7 يدل على أن مصر كانت تساير 
الركب السيدمائى العالمى لأن أول رابطة 
للقد السينمائى فى تاريخ السينما تأسست عام 
و 


كانت مجلة «فن السينماء أسبوعية وتقع 
فى *4 صفحة ؛ ويرأس تحريرها السيد 
حسن جمعة:؛ ومنذ العدد الأول أعلن جمعة 
رفضه لما يحدث فى الجو السينمائى من 
قصور وجهل واستغلال؛ ومن متابعة الأبواب 
التى احتوتها المجلة نجد أن هناك مسابقة 
الأفلام لمصرية لاختيار أحسن شريط 
مصرى عرض فى الموسم السابق» وبديهى 
أن تقييم أى فيلم يستتبع التفكير فى المحاسن 
والمساوئ؛ وبالتالى عملت المجلة على تربية 


القراء والجمهور والنقاد على مشاهدة الفيلم 
بعين نقدية» وعلى أن هناك معايير للدمييز 
بين فيلم وآخر ينبغى أن يراعيها الناقد قبل 
أن يصدر حكمهء وكانت المجلة تمنح ميدالية 
ذهبية للفيلم الذى حصل على أكدر 
الأصوات؛ تشجيعا بالطبع للقائمين على 
الفيلم بتقديم الأجود دائماء ثم قدمت بابا آخر 
باسم «ماذا على اللوحة الفضية؛ يقدم نقد 
لأهم الأفلام التى تعرض فى ذلك الوقت 
سواء مصرية أوأجنبية؛ وأهم ما فى هذه 
المجلة هو إعلانها الصريح بعدم الرضوخ 
لسعلوة الإعلانات: فهى لاتقبل إعلانات 
بعض دور السينما لأنها ترفض الابتزاز لأن 
هذه الدور تظن أن «إعملانها يحرم علينا نقد 
رواياتها نقدا حرا نزيها كما يجب»» كما تعلن 
المجلة باسم «جماعة نقاد السينماء؛ أن 
«الجماعة تعلن أصحاب الإعلانات أنها لاتقيم 
وزنا للإعلانات على الإطلاق؛ وأن وجود 
الإعلان أوعدمه سيان عندها لايمنعها من 
قول ما تريد قوله سواء كان خيرا أم شراً.. 
فمن يعجبه هذا فذاك أو... فى الدنيا بحار 
اليشرب منها من يشاء!! (فن السينماء عدد ا 
5 أكتوبر1917)» وكما هو بين فإن هذا 
موقف صريح وواضْح؛ حريص كل الحرص 
على صمير الناقد؛ ونزاهته؛ وعلى حرية 
فكره وقلمه؛ بصرف النظر عن النتائج» وقد 
ظلت مجلة «فن السيدما؛ تكافح من أجل 
تأسيس حركة نقدية مبنية على العلم 
والمعرفة؛ وتكافح من أجل إيجاد الناقد اللزيه 
المنتمى الذى يراعى ضميره ويحترم نفسه 
وقلمه؛ ويعتز بمصريته ويحافظ على كرامته 
وكرامة أمتهء متحدية بذلك الدسائس 
والصعاب المالية جتى آلت إلى ما آل إلينه 
سابقاتها فاختفت بعد العدد الذامن عشر الذى 
صدر فى ١7‏ فبراير 15174 . 


نشر الثقافة السينمائية: 


كتب السيد حسن جمعة كثير عن 
السينماء بل فى الواقع لم يكف عن الكدابة 
منذ بدأ كها فى مجلة «الصور المتحركة؛ 
عام 1477 حتى توفى؛ كان يكتب بغزارة 
وباسهاب؛ ويتحرك فى كل الاتجاهات التى 
تصب فى صالح السينما فى نهاية المطاف» 


حتى لايمكن لأى باحث يقوم بدراسة هذه 
الفترة إلا ويلفت نظره ذلك النشاط الجم المثير 
للدأمل الذى كان يخدم به السيد حسن 
جمعة الحركة السينمائية فى مصرء وأهم ما 
تميزت به كتاباته هو الثقافة الواسعة والدراية 
التامة بكل مكوئات الفن السيدمائى» وقد بدأ 
أولا بنشقيف نفسه عن طريق القراءة 
والمشاهدة والاحتكاك المباشر بالسينمائيين» 
وكانت النتيجة أن تحول إلى موسوعة 
سيلمائية متحركة تفيض بالعلم والمعرفة» 
ويلاحظ أن أخصب فترات عطائه كانت 
فترة كتابته للبلاغ الأسبوعى ثم لمجلة 
الهلال» والسبب أنه لم يحتل منصبا إداريا 
فى كلتا المجلتين بل كان متفرغا للكتابة عن 
السينماء بعكس بقية المجلات التى كتب فيها 
وكان يحتل إما منصب سكرتير التحرير كما 
فى «معرض السينماء؛ أو رئيس التحرير كما 
فى «عالم السينماء و «فن السينما؛ و «العروسة 
والفن السيلمائى»؛ فقد شغله المنصب الإدارى 
والإشراف على المجلة ككل عن الكتابة 
بغزارة كعادته فتميزت مقالاته بالقسر نسبيا 
بالمقارنة بحجم ما كان يكتبه فى البلاغ 
الأسبوعى أو الهلال. 

كتب السيد حسن جمعة عن كل 
جوانب السينماء وعن كل ما يسهم فى تثقيف 
القارئ سينمائيا.. كتب عن السينما باعتبارها 
أعظم مدرسة فى العالم «هذه المدرسة الليلية 
التى تعدد مدرسوها ومدرساتها وانتشروا فى 
جميع أنحاء العالم كل يلقى علينا دروسا قيّمة 
لاتقدر بكمن ولها من الأثير ما يخلد أثره فى 
النشس؛ ورغمًا عن أن بعضهم يتخذ السينما 
أداة للنسلية ‏ وهذا خطأ فاحش . ةتثير ملهم 
يتخذها أداة لارتشاف كل ما لد من دروس 
الحياة من منهلها العذب... ومن الناس 
كثيرون ليس لهم إلمام بالقراءة والكتابة... لم 
يحيطوا علما بِما يجب عليهم معرفته عن 
الإنسانية العظيمة التى هم من أفررإيها؛ ولكن 
السينما قامت مقام مدارسهم الأولى وأكخر؛ 
(البلاغ الأسبوعى؛ "١‏ ديسمبر 1575). 


كتب عن التمثيل ألكوميدى وصعوبته 
«وما أشق المهئة التى يجب على الممثل 
الكرميدى أن يفيها حقها حتى يمكنه إضحاك 
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الجمهور تخصوص) أنه يعتمد فى ذلك على 
حركاته وتغييراته الوجهية بعكس ممثل 
المسرح الكوميدى فإنه يمكنه إضحإك 
الجمهور ببضع كلمات ينطق بها ولولم يبد 
أية حركة مضحكة؛؛ وحرص جمعة على 
إبراز الفرق بين الكوميديا الراقية والإسفاف» 
فقد «كانوا فى بدء عهد السينما يعتمدون فى 
سبيل إضحاك الجمهور على عدة مواقف 
سخيفة كأن يلقى أحدهم قطعة من العجين 
على وجه رجل آخرء أو يسقط أحدهم فى 
قفص بيض أو فى برميل ملآن بالجير... 
وهذه أشياء تنافى الذوق الحاضر وتعتبر من 
أعمال المهرجين؛ (البلاغ الأسبوعى؛ 7١‏ 
يداير/0991) . 

جِدّث السيد حسن جمعة القراء عن 
مديئة هوليوود التى تعتبر كعبة السيئما: 
«أوجدت السينما لهرليوود مكانة عظيمة فى 
العالم بعد أن كانت فى خبر كان...... وقد 
انتخيوها فى بدء عهد السيئما محطا لصلع 
الصور المتحركة وذلك لما لها من الميزات 
التى تساعدهم فى التصويرإذ كانت شمسها 
مستمرة فى إمدادهم بضيائها الوهاج... 
فكانت المناظر تؤخذ على نور الشمس 
الطبيعى؛ وقد وجد المخرجون فى «هوليوود» 
من المداظر المختلفة ما جعلهم يستغنون عن 
عمل أية رحلة بعيدة لتصوير روأياتهم» 
(البلاغ الأسبوعى؛ 4 فبراير19797)؛ كما 
وصف للقراء أكبر وأفخم دار عرض فى 
العالم وهي سينما الكابيثول «تدخل إلى 
صالة الجمهور يقودك المرشد بكل أدب إلئ 
مقعدك... وقيامًا يواجب الإنسانية» 
خصصت فى هذه الدار غرفة طبية بها 
طبيب وممرضتان ماهرتان لتطبيب 
المصابين بأعراض فجائية داخل الدار... 
وفى الحقيقة» إن جمال سينما ١‏ الكابيتول» 
من العوامل المهمة للتربية.... ومن العناصر 
ألتى تساعد على إرضاء الجمهورء التنويع فى 
تقديم الشرائط والجدة التى هى صْرورية 
لهاب للسرورة لما غرفة للعرض فقد جهزت 
بكل ما يساعد على إراحة أنظار الجمهور... 
وقد خص عامل غرفة العرض بمهارة 
عظيمة فإنه قبل عرض الشرائط يفنحصها 
فحصًا دقيقًا حتى إذا وجد فيها أى خل 
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أصلحة لكلا يسبب عدم إصلاحه إيقاف 
حركة العرض... وهواء «الكابيتول» يتجدد 
كل خمس دقالق بواسطة أجهزة مخصصة 
لذلك وهذا مما يجعل الجمهور على أتم ما 
يكون من الراحة؛ (البلاغ الأسبوعى؛ 75 
فبراير1577)» كما وصف للقراءأيضا أهم 
وأكبر ستوديو فى هوليوود وهو ستوديو: مترو 
جولدوين ساير «وفى داخله يستطيع 
الإنسان أن يرى العالم أجمع على اختلاف 
طبقاته وتعدد دوله وأجداسه فى وقت 
لايستغرق أكثر من 6٠‏ دقيقة!!!؛ (البلاغ 
الأسبوعى؛ ١‏ إبريل 15117) . 

حدّث السيد حسن جمعة القراء عن 
الخدع السينمائية وشرح لهم بالنفصيل كيف 
انشق البحر فى رواية «الرصايا العشره؛ كما 
روى لهم الجهود التى تستغرق شهورا فى 
عملها «فى سبيل تسلية المتفرج الذى رأى 
نتيجة هذه المجهودات فى مدة عشر دقائق 
على الأكثر؛ وهكذا تظهر السينما المعجزات 
التى يعجز عن إتيانها أى فن من الفنون 
الأخرى» ومستقبل السينما كفيل بأن يرينا 
أكثر وأعظم من ذلكء (البلاغ الأسبوعى» 
١‏ مارس19717). 

تحدث عن فن التعبير بالعيون «دقيق 
هذا الفن وصعب الوصول إلى تحليل أسراره 
الخفية: فن مداده النظرات وقلمه الشعور 
وقرطاسه العيون التى لغتها أقدم لغات العالم 
وأوقعها تأثيرا فى النفوس... وقد اعتبرت 
لغة العيون دائما من أكبر النعم التى أنعم الله 


بها على الإنسان... تصوران العواطف من 
فرح وسرور إلى حزن وألم إلى دهشة 
وذهول وغير ذلك من العواطف التى لا تعبر 
عنها العين بأجلى معانيها فقط بل تعبر علها 
بقوة وفصاحة دونهما قوة اللسان وفصاحته» 
(البلاغ الأسبوعى» 5 مارس 1537)؛ كما 
تحدث أيضًا عن الأنف وأهميته فى نجاح 
الممثلة» وكيف أن لكل عضو من أعضاء 
الوجه أثر) فى إظهار الشخصية «وللأنف 
أهمية خاصة فى إظهار الشخصية؛ فهو أبرز 
مقياس لهاء وأدق ترمومدر تعرف به حرارة 
الروح؛ (البلاغ الأسبوعى: 7 ديسمبر 
/1511)ء. 

حدّث القراء عن نشأة الشركات 
السينمائية العالمية مثل شركة «فوكس فيلم» 
وأجرى حوارا مع وكيل الشركة بالإسكندرية 
لمعرفة «المجهودات التى بذلها القائمين 
بأعبائها حتى وصلوا بها إلى هذه الدرجة 
التى جعلتها فى مصاف أكبر شركات السيئما 
فى العالم؛ (البلاغ الأسبوعى؛ 7١‏ إبريل 
/1331),. 

كتب أيضًا عن فن المخرجين الكبار 
الذين أثروا فى اللهضة السينمائية أمخال 
جريفيث الذى كان وصوله إلى هوليوود عام 
7 «من أول الخطوات التى خطتها 
هوليوود فى طريق التقدم؛ وليس هناك رجل 
آخر عمل ما عمله دافيد جريفيث فى سبيل 
فن السينماء فإنه بعبقريته ومهارته الفلية 
تمكن من إخراج أعظم الروايات السينمائية 
التى لم يقارنه أحد فى إخراج مثلها... 
ولداقيد جريفيث فضل كبي على التصوير 
السينمائى فهو الذى اخترع طريقة تصوير 
المناظر المقربة التى يسمونها «كلوزأب 
ونا ع5مك» (البلاغ الأسبوعى؛ ؛ فبراير 
137).. وملهم أيض سيسيل دى ميل 
المخرج النابغ «وإليه يعزى اختراع 
«الميجافون؛ لأنه كان أول من استعمله؛ وهو 
رجل يعشق الجمال حتى الجلون... وهو قوى 
الملاحظة... يعتنى اعتناء تاما بانتخاب 
الممثلين الذين يظهرون فى رواياته؛ (البلاغ 
الأسبوعىء ١١‏ مارس 1577).. وشارلى 
شابلن؛ المضحك البائس «فيلسوف يعيش فى 
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عالم ملآن بالمدهشات:...لايسمح لأحد أن 
يديره فى رواياته ... ويقول المحترفون إنه لو 
وقع شارلى تحت إدارة مدير فنى آخر لما 
أمكنه أن يظهر للجمهور براعته ونبوغه 
اللذين أظهرهما عندما أدار نفسه.. 
ولاينتخب سوى أشخاص مجهولين يصيّرهم 
مشهورين؛ وهو يعرف الحياة بما فيها من 
رجال ونساء وكبار وصغار وعندما يتكلم 
يعيره الجميع آائاً مصغية (البلاغ 
الأسبوعى:18 مارس 1977) .. كتب عن 
آلة التصوير وقدرتها على ممارسة الخدع 
السينمائية (البلاغ الأسبوعىء ” يناير 
» كما كتب عن السينما التسجيلية 
وخدمتها للتاريخ الطبيعى حين تقوم الكاميرا 
بتسجيل أحراش أفريقيا ومجاهلها وحيواناتها 
التى على وشك الانقسراض (البلاغ 
الأسبرعى؛ ١١‏ مارس 1978) . 

كان السيد حسن جمعة على معرفة 
باللغة الانجليزية» وساعدته هذه المعرفة على 
أداء مهمته فى نشر الثقافة السينمائية» فكان 
يطالع كل ما يقع تحت يده من مجسلات 
أجنبية ويترجم ما يراه مناسبا لتزويذ القارئ 
المصرى بالمعرفة.. ترجم حوار) مع المخرج 
سيسيل دى ميل أجرته معه إحدى 
محطات اللاسلكى عن السينما التى يعتبرها 
عين الدنيا واللاساكى أذنهاء وعن قدرته 
على اكتشاف كواكب السينماء وعن رأيه فى 
أهرما يميز النجم السينمائى (البلاغ 
الأسبرعى؛ 14 ديسبر 1925) .. كما ترجم 
إحصائية عن الصناعات الأمريكية والتى 
صدرت فى قائمة دائرة الأعمال التجارية 
الأمريكية ليبين دخل أمريكا من صناعة 
الفيلم الذى يعد ثامن الصناعات الأمريكية» 
كمانقل ماجاء بجريدة«ذى وول 
ستريت جورئال» عن طريقة صرف 
الدولار حين إخراج فيلم أمريكى (البلاغ 
الأسبوعى: 4 مارس 1977) .. ترجم أيضًا 
حوارا دار بين أحد مراسلى الجرائد الأمريكية 
وبين بعض ممثلات السيئما فى هوليوود عن 
«أيهما أضمن للسعادة الزوجية الممثل أم رجل 
الأعمال؛ (البلاغ الأسبوعى: ” فبراير 
كلل). 


ترك السيد حسن جمعة البلاغ 
الأسبوعى: وبعدها بقليل التحق بمجلة 
إلهلال وواصل مهمته التى أخذها على عاتقه 
وى نشر الثقافة السينمائية.. كتب فى 
الهلال كل الذى لم تسنح الفرصة بكتأبته فى 
البلاغ الأسبوعى» كما طور بعض ما كتبه 
سابقا وأضاف إليه مثلما فعل حين كتب مرة 
أخسرى عن مديدة هوليوود؛ وعن فن 
الكوميدياء وعن لغة العيون والشفاه فى 
السيدماء كما عاد إلى السيئما التسجيلية مرة 
أخرى وأكد على قيمتها الثقافية. 

كتب عن السينما الناطقة وعن الجهود 
التى بذلها المخترعون فى سبيل اختراعها 
وتطويرهاء ثم عن حاضرها ومستقبلهاء 
وكتب علها مرة أخرى مقارناً بين ما قدمته 
إليناا وما حرمتنا منه.. كتب عن فجائع 
الحرب العالمية الأولى كما سجلتها السيئما 
«ولما كانت السينما أداة شعبية لها أعظم الأثر 
فى نفوس الشسوب؛ فقد أصبحت «أعظم 
واسطة للدعرة إلى السلم؛ لأن جمهورها يعد 
بالملايين» ولم يكيف جمعة بالحديث عن 
الأشرطة الحربية والبحرية وأثرها فى خدمة 
المجتمع؛ بل شرح للقارئ كيفية صنع هذه 
الأشرطة كى يعرف ما يلاقيه المخرجون من 
مسصاعبء وحدّث القارئ عن فيلم 
«الاستعراض العظيم؛ الذى عرض فى مصر 
«وقد أنفقت عليه شركة «متروجولدرين مايره 
الأمريكية نحو أربعة ملايين من الدولارات» 
وراحت تبنى القلاع وتشيد البلدان وتغرس 
إلغابات وتقيم الحصون لتصويرها وتدميرهاء 
ولم تدصر على مجهودات مخرجيها 
ومديريها وممثليهاء... ومما زاد فى عظمة 
رواية «الااستعراض العظيم؛؛ ولخروج 
مناظرها مطابقة للواقع؛ أن جميع الجلود 
الذين استخدموا فيها تدربوا على الحروب من 
قبل؛ وقد قام بقيادتهم أثناء تصوير المناظر 
الجدرال مالون والكولونيل... بيشوب اللذان 
خدما فى الحرب العظمي؛ حبتى لقد أسند 


إليهما وإلى ضنباطهما إخراج جميع المناظر 


التى تمثل فيها المواقّع الحربية دون أن 
يشدرك فى ذلك مخرج الرواية الفنى؛ وقد 
عهد إلى الكولونيل بيشوب إرشاد المصورين 
لتصوير المناظر من الجهات المناسبة» 
(الهلالء مارس .)1517٠‏ 


كتب عن السيئما فى خدمة الأديان 
وكيف يتم تمثيل قصص الكتب المقدسة على 
الشاشة «ولما كان الغرض من إنزال الكتب 
المقدسة تهذيب اللفوس وتبليغ الأحكام 
الدينية للبشرء فإقدام المخرجين على تصوير 
هذه الأحكام على الشريط يعد فى الواقع أكبر 
خدمة يقومون بها فى المجتمع؛ وهم بذلك 
يعيدون تبليغ رسالات الأنبياء بطريقة حديئة 
لها أثرها المسروف فى النفوس؛ (الهلال» 
إبريل 15). 

تحدث عن أفلام الغرب الأمريكى التى 
تدور حوادثها حول رعاة البقر؛ وعن نظرة 
الناس إليها على أنها مجرد لهو ومضيعة 
للوقت؛ وطالب ولو على سبيل الدجربة أن 
نجعلها «موضع درس وتحليل»؛ لأننا لوفعلنا 
ذلك «لتكشفت لنا أمور كنا نجهلها... فإن 
فيها دروساً ومعائى لايلاحظها إلا كل مدقق 
خبير .. تحدث عن اختياج الإنسان النفسى 
إلى مواقف البطولة والفروسية؛ والإعجاب 
بالمثل الأعلى للرجولة «التى تعمد بقوة 
ساعدها وسداد نظرها إلى الانتصار والفوز » 
كما تحدث عن حاجة الإنسان للسيان همومه 
والتفريج عن نفسه بعد عناء يوسه؛ وشرح 
للقراء بالتفصيل الجهود التى بذلتها شركة 
«مدرو جرلدوين» من أجل إخراج رواية 
«بربارا ابنة الغرب الأقصى؛ عام 1911 
والتى عرضت فى مصرء وانتهز الفرصة 
لكى يحيط القراء علما بمن هم رعاة البقر 
وأصلهم التاريخى وعاداتهم وتقاليدهم التى 
يعتقد أنها تحشابه مع تقاليد الأعراب 
وعاداتهم (الهلال» يوني :19) . 


كتب عن الملوك والعظماء وولعهم 
بالسينماء رعن كيتنية تنظيم المفلات 
السينمائية فى القصرر الملكية؛ واستعرض 
عناية. ملوك ورؤساء العالم بها ومنهم الملك 
فؤادء المسدر كوليدج رئيس الولايات 
المسحدة السابق والرئيس هوفر الرئيس 
الحالى؛ الأسرة المالكة فى بريطانياء وملوك 
أوروبا وآسياء وإلى جانب اهتمام الملوك؛ فإن 
الأدباء أيضًا أغرموا بها ومنهم الأديب 
الإنجليزى برئارد شو والروائى إدجار 
والاس الذى وضع لها خصيصًا عدة 
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روايات وقام بإخراج بعضها «ونذكر يهذه 
المناسبة ما اعدزمه أمير الشعراء أحمد 
شوقى بك من إعداد العدة لوضع روايات 
سينمائية يقوم بإخراجها بنفسه؛ فهو من 
عشاق هذا الفن الجميل.. وإننا نعتبر أنفسنا 
سعداء إذا تحققت هذه الغاية التى يسعى إليها 
أميرالشعراء؛ فهر بذلك يمكنه أن يثبت للعالم 
أن فى الشرق كما فى الغرب أدباء بارزين 
يمكنهم التفوق فى ميدان السينماء (الهلال» 
أغسطس 1910). 

كتب عن الجرائد السيدمائية التى عرض 
على الشاشة الفضية؛ وعن كيفية صدورها 
وكيف تجمع أخبارهاء كما اعترض على 
استخفاف الجمهور بها دون النظر إلى الجهرد 
التى بذلت فى سبيلها «تمرض هذه الجرائد 
أمام رواد السينما فلايكون موقفهم منها إلا 
الاكتفاء بمشاهدة ما تحويه من مناظر 
ومشاهدء أما الدفكير فى كيف أَحْدْت هذه 
المناظر والمشاهد وأى جهود بذلت فى سبيل 
أخذها... وكم من مصاعب يتعرض لها 
القائمون بجمعها وحشدها من جميع أطراف 
المعمورة» نقول أما التفكير فى ذلك كله فلم 
يكن ليلتى من كذيرين أية عناية واهتمام:» 
وشرح للقراء قيمة هذه الجرائد التى نرى فيها 
صور) حية لكل جديد فى العالم من حوادث 
وأخبار» كما أسهمت فى تقريب المسافات بين 
كثير من الزعماء والعظماء وبين الجمهور 
«وهناك شخصيات بارزة كان للستار الفضى 
الفضل فى تحبيبها إلى الجماهير فى جميع 
أنحاء العالم» بالإضافة إلى أهميتها من 
الناحية التاريخية «فإن ما تنقله من حوادث 


به على جيلنا الحاضرء بل إن ذلك يتعداه إلى 
الأجيال القادمة النى تكون لديها صور حية 
لكل ما يقع فى عصرنا هذا (الهلال» 
ديسمبر 151). 


وكما كتب عبن السينما التى تستلهم 
أحداثها من الكتب المقدسة وبذلك تكون فى 
خدمة الأديان» كتب أيضنًا عن السينما التى 
استلهمت أحداثها من التاريخ وأصبحتٍ بذلك 
فى خدمة التاريخ...كتب عن كيفية إخراج 
الأفلام التاريخية وعن المصادرالتى يعتمد 


1993  ربمسيد‎  ةرهاقلا‎ 7 


وما تسجله من مناظر لايقتصر فى الانتفاع .. 


عليها فى إخراجهاء «ويكفى أن يفكر القارئ 
فى دقة وصدق تلك التفاصيل التى يتلمسها 
فى الأشرطة التاريخية؛ ليدرك مقدار الجهود 
التى تستنفد فى استقاء التفاصيل المذكورة 
من المصادر الموثوق بهاء.. كتب عن احتياج 
هذه الأفلام التاريخية إلى أزياء ومفروشات 
وأسلحة تناسب عصرهاء وعن صعوية 
امتلاك الشركة المنتجة للفيلم لهذه الأشياء 
لغلوثمنهاء لذلك فهناك مخازن للدموين 
تمتلكها شركات كبرى تقوم بتأجيرها لكل من 
يرغب فى إخراج فيام تاريخىء أما المشكلة 
الدانية التى تواجه المخرج فهى اخديار 
الممذلين الذين تدطبق أوصافهم على 
الشخصية التاريخية المراد تقديمهاء «ويلقى 
المخرج فى هذا السبيل مشقة كبيرة؛ إذ ليس 
من السهل العثور على الممثل الذى تنطبق 
عليه أوصاف نابليون؛ أو دلويس الحادى 
عشر, أو بطرس الأكبر أو غير هؤلاء من 
أبطال التاريخ البارزين؛ (الهلال؛ يداير 
القل)ء 


كتب عن السينما بوصفها أداة للتثقيف» 
وعن بداية تدريسها فى الجامعات «لأول مرة 
فى تاريخ الجامعات نسمع أن جامعة من 
أشهر جامعات أمريكا ‏ وهى جامعة 
كاليفورنيا الجئوبية ‏ تجعل من ضمن 
برنامجها الدراسى دراسة فن السينما باعتباره 
نوع جديدا من أنواع الثقافة جديرا بالعناية 
والاهتمام؛ خاصة بعد ما أداه هذا الفن للعالم 
من خدمات علمية جليلة».. تحدث عن 


السينما العلمية التى تبحث فى التاريخ 
والطب والزراعة والصداعة؛ وأهميتها 
المزدوجة فهى تساعد العالم والطبيب 
والمؤرخ على تأدية أعمالهم وعلى عرضها 
على أكبر عدد ممكن من الجمهور؛ وهى فى 
الوقت نفسه تشكل زإد) ثقافياً للمتفرج يستقى 


منها كثير) من النعلومات التى تفيده فى 
حياته «ولوأنئا تعصدثنا عن الدواحى التى 
تستخدم فيها السينما كأداة للتثقيف والتهذيب 
الطال بنا الحديث وتشعب إلى نواح أخرى 
يضيق عنها المجال؛ (الهلال؛ فبراير 
لفين (١‏ . 

ومن أهم الدراسات أيضا التى كتبها فى 
هذه الفترة لمجلة الهلال ثلاث دراسات: 
واحدة عن كيفية صنع الرسوم المتحركة؛ 
والشانية عن السينما الاستعراضية: أما 
الأخيرة فكانت عن عالم الطبقات الدنيا 
والخارجين عن القانون بوصفهم منبع إلهام 
جديد للمخرجين السينمائيين.. كانت هذه 
الدراسات من أوائلك ما كتب فى هذا 
الموضوع بشكل علمى وموسع؛ وتكمن أهمية 
الدراسة الأخيرة فى أنها شرحت للجمهور 
باقتدار مزايا دخول الفن السيدمائى إلى هذا 
الغالم السفلى وأهميته بالنسبة لرجال الشرطة 
وعلماء النفس وللمشاهدين الذين جعلتهم 
السينما يدفهمون الموقف؛ بل جعلتهم 
«ينظرون إلى المجرمين غير النظرة التى 
كانوا ينظرون إليهم بها من قبل.. يدظرون 
إليهم كأشخاص لهم عواطف ومشاعر كما 
لغيرهم من الناس؛ بلويعطفون عليهم وفت 
أن يستدعى الموقف العطف عليهم:؛ ولذلك 
فإليه يرجع الفبضل فى تعريف القارئُ 
المصرى بهذه المجالات (الهلال؛ يوليوه 
ديسمبر 15121ء فبراير157) . 
التأريخ 

كان الفن السينمائى فنا جديدا على 
مستوى العالم كله؛ وقد تسابق المخترعون 
من جميع أنحاء العالم مثل فرنسا وإنجلترا 
وألمانيا وأمريكا من أجل الفوز بأسبقية اختراع 
الفن السينمائى؛ كما تسابقوا من أجل تحسينه 
وإضافة الصوت إليه وتطويره واستخدامه فى 
شتى المجالاتء وقد تابع السيد حسن 


جمعة هذه المحاولات كلها منذ وقت مبكر 
وبالتحديد منذ بداية كتابته للبلاغ الأسبوعى» 
وسجلها وأرخ للمحاولات التى سبقتها حتى 
وصلت إلى شكلها الحالى ونقل إلى القارئ 
الاسرى كل هنا دان علق ةمق 
محاولات قبل استقرار هذا الفن فى الدول 
الأوروبية وأمريكا. 


كان القراء فى مصر متعطشين لمعرفة 
تاريخ هذا الفن الوليد ولم يتردد السيد 
حسن جمعة فى إرواء هذا العطش فكتب 
بالننصيل فى دراسة طويلة نشرت فى 
عددين (البلاغ الأسبوعىء 15:8 إيريل 
177) عن أصول هذا الفن الذى يعزى 
للاختراع الصينى «الخيالات الصّيئية؛ فى 
القرن الثامن عشرء كما يعزى أيضًا إلى 
اختراع «الفانوس السحرى؛ الذى كان معروفا 
منذ مدة طويلة» ثم تعرض للأّجهزة المختلفة 
التى تلت ذلك حتى وصل إلى أديسون 
والأخوين لوميير, ثم أرخ لداريخ التمثيل 
السينمائى وللممئلين والشركات السينمائية» 
مدعمًا هذه الدراسة بالصور والرسوم 
التوضيحية شارحا بالتنفصيل طريقة عمل كل 
جهاز ليعطى القارئ فكرة موثقة عن كيف 
طرأت فكرة الصور المتحركة لأول مْرة على 
رءرس مخترعيهاء وكما أرخ فى البلاغ 
الأسبوعى لنشأة فكرة الصور المتحركة 
وكيف تطورتء أرخ أيضا للحركة السيلمائية 
فى مصرء سرد تاريخ الأندية السينمائية التى 
تأست فى مصر وأسباب فشل كل منهاء كما 
سرد تاريخ الشركات السينمائية المصرية 
(البلاغ الأسبوعى؛ ” مايو1171) .. ومنذ 
مقالاته التأريخية فى البلاغ الأسبوعى التى 
بدأها عنام 1977 .وهو لم يكف عن التأريخ 
طيلة حياته.. مارس هذه المهمة بصبر رأناة 
وررح المدرس المتفانى الذى يعيد ويكرر 
المعلومة حتى نطمئن أنها وصلت ورسخت 
وتأمست فى ذهن المتلقى.. مارس هذه 
المهمة فى كل الصحف والمجلات التى كتب 
فيها دون استثناء؛ كما مارسها أيضاً فى كل 
الكتب التى ألفها. بعد «البلاغ الأسبوعي» 
كتب فى «عالم السينماه مؤرخًا للصحافة 
السبنمائية المصرية «فإن من الواجب علينا أن 
نأتى هنا على شىء من سيرتها للذكرى 


والتاريخ حتى نكون قد سجلنا كل صغيرة 
وكبيرة لها علاقة بفننا هذاء (عالم السينماء 
عدد 2١‏ سبتمبر1575). 

ما لبث جمعة أن النحق بمجلة الهلال 
وهناك استمر فى مسيرة التأريخ وعاد إلى 
الكنابة مرة أخرى عن تاريخ الصور 
المتحركة وشّبه هذا التاريخ بقصص ألف ليلة 
وليلة من حيث غرابته.. كان التركيز هذه 
المرة على تاريخ السينما الأمريكية, 
فاستعرض «الجهود التى بذلها المخترعون فى 
سبيل الصور المتحركة والتطورات ألتى مرت 
عليها هذه الجهرده؛ وهو فى الراقع لم يبدأ إلا 
بجهرد توماس أديسون وجورج إيستمان 
صاحب مصانع آلات كوداك الذى اخدرع 
الشريط الحساس.. تحدث جمعة عن أخطر 
أعداء الفن السينمائى فى أمريكا فى مرحلة 
البداية وهم «أرباب المسرح الذين كبانوا 
يجعلونها موضع زرايتهم وتهكمهم»؛ كما 
تحدث عن «إعراض كل صاحب مرهبة 
تمديلية عن الوقوف أمام «الكاميرا؛ أوآلة 
التصويرء لأن الاعتقاد الذى كان سائدا فى 
ذلك الوقت هو أن الظهور على اللرحة 
الفضية يعد فضيحة كبيرة»؛ وإذا حدث أن 
وافق البعض على الظهور لحاجتهم الماسة 
إلى المال؛ كانوا يشترطون «ألا تظهر أسماؤهم 
على الشريط حتى لايعرضرا سمعتهم 
للضياع؛ (الهلال؛ يولية *157)» ثم تلا تلك 
الدراسة بدراسة تأريخية أخرى عن دير 
العرض السينمائى فى العالم؛ فتعرض 
لماضيها ثم حاضرها ومستقبلها (الهلال؛ 
يونية ١151)ء‏ ولم ينس قبل أن يترك الهلال 
بوقت قليل أن يكتب عن السينما المصرية 
فعاد للمديث عن «الجهود التى بذلت فى 
سبيل إحياء صناعة السينما فى بلادنا؛ فيعيد 
التأريخ للأندية السينمائية فى مصر قبل أن 
يتحدث عن واجب الشركات السينمائية 
المصرية؛ وواجب الحكومة. والشعب المصرى 
تجاه الفن السينمائى (الهلال؛ نونمبر 
0). حتى جريدة الأهرام لم تسلم من 
عشق السيد حسن جمعة وإيمانه بأهمية 
التأريخ» ففى مقالة له بعنوان: تاريخنا فى 
عالم السيئما: الأندية السينمائية فى مصرء» 
أعلن عن رأيه فى أهمية التأريخ «ونحن وإن 


كنا حديثى العهد بهذا الفن؛ إلا أنه من حقنا 
أن يكون لنا تاريخ فى عالم السيدما كما 
الغيرنا... وأنا كفرد من عشاق هذا الفن فى 
مصر تتبع كل حركة من حركاته وساهم فى 
بعض ملهاء أرى أن فى تسجيل هذا التاريخ 
وإعلانه ما يساعد على إنهاض السينما فى 
بلادناء ففى ثنايا «تاريخنا فى عالم السينماء 
وإن قصر أمده ما لواطلع عليه كل وطنى 
غيور لعرف واجبه نحو المشدغلين بهذا الفن 
فى مصر ولأدرك كيف أن الحالة التى وصلنا 
إليها إنما هى وليدة جهود قام بها شباب 
مصر المتحمسون لهذا الفن ونضحيات 
بذلوها راضين باعتبارها أساسا يقوم فوقه كل 
ما يبذل بعدئذ من جهود وتصحيات» 
(الأهرام» 1؟ أغسطس 1577)؛ وهكذا ظل 
جمعة يواظب على هذه المهمة فنشر فى 
مجلة «فن السيلماء سلسلة دراسات 
تأريضية("") بعنوان: من تاريخ الصور 
المتحركة؛ تحدث فيها عن تاريخ السينما فى 
أمريكاء وتاريخ مديئة هوليوود وتاريخ ٠‏ 
السينما فى إنجلترا. 

لم تشبع هذه الجهود رغبة السيد حسن 
جمعة فى التأريخ بشكل شامل وموسع؛ ففكر 
فى إصدار موسوعة سينمائية(؟')؛ تصبح 
بمشابة دليل سيدمائى عالمى للمشتغلين 
بالسينما كمحترفين؛ وللمهتمين بالسيدما 
كهراة..كان فى نيته إصدار هذه المرسوعة 
فى عدة أجزاء؛ وحين تكتمل هذه الأجزاء 
يصبح بين يدى القارئ مكتنبة سينمائية 
شاملة لكل ما يهمه معرفته «عن السيدما 
والمشتغلين بها وعن أساليب عملهم وعن 
أسرار هذا الفن وطرق إخراج أفلامه وكدابة 
سيناريواته وتمثيل رواياته وتصويرها 
وتجهيزها للعرضء هذا فضلا عن تراجم 
مختصرة لأكثر من ألف شخص من 
المشتغلين بالسينماء وهذا كله محلى بمجموه] 
من الصور النادرة(55). 

لم يكتب لهذه الأمانى الطموحةالدجاح 
ولم يستطع السيد حسن جمعة إصدار أكثر 


من جزءين من هذه الموسوعة ثم توقفا 


لخلافات مع الناشر جورج أبو داود؛ وف 


الجزء الأول من هذه الموسوعة الذى ضدر 
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فى أغسنطس1514» والتى أطلق عليها اسم: 
دائرة معارف السينماء مارس مهمة التأريخ 
للفن السينمائى» فذكر فى دراستين مطولتين 
شملتا معظم'صفحات الجزء الأول؛ تاريخ 
السينما منذ كانت فكرة حتى آخر أيام السينما 
الصامتة؛ مع ذكر تاريخ أشهر ممثليها وأشهر 
الأفلام؛ ثم السينما الناطقة وما بذل فيها من 
جهود حتى وصلت إلى حالتها الراهنة؛ مرفقا 
هذه الدراسة الأخيرة بدظرة مستفيلية لما 
سيصبح عليه فن السينما فى المستقيل؛ أما 
الجزء الثانى من هذه الموسوعة؛ الذى صدر 
فى سبتمير 2194 فقد كان مقرر) له أن 
يؤرخ للسينما فى مصرء مع ذكر المجهودات 
السينمائية فى سورياء المغربء تركياء 
اليابان؛ والصين؛ كما ذكر جمعة فى نهاية 
الجزء الأول؛ وكالعادة تقلصت طلموحات 
جممعة ولم يستطع أن يؤرخ إلا للحركة 
السينمائية فى مصر.. أرخ للصحافة 
السينمائية؛ أرخ لدورالعرض فى مصر.. 
| أرخ للجمعيات أو الأندية السينمائية؛ أرخ 
لفجر النهضة السينمائية فى مصر وذكر أن 
أول مصرى مثّل للسيلما كان محمد كريمء 
وأول مصور سينمائى مصرى كان محفد 
بيومى؛ وأول جريدة سينمائية كانت جريدة 
آمون. رأول شركة سينمائية مصرية هى 
شركة مصر للتمثيل والسيئما التى أمسها 
طلعت حرب. 
لم يكتف السيد حسن جمعة بالمقالات 
التأريخية فى الصحف والمجلات؛ كما لم 
يكنف بالدراسات المطولة فى دائرة معارف 
السينماء ومن ثم اتجه إلى تأليف الكتب» 
أصدر عام 1945 كتابا بعنوان: (عاصرت 
السيئما ٠١‏ عامًا)؛ كان فى معظمه؛ إن لم 
يكن كله تأريخًا.. أعاد التأريخ للصحافة 
السيمائية فى مصرء أرخ للممثلين المصريين 
القدامى الذين رحلوا منذ مدة إلى أمريكا 
وأوروبا بحا عن العلم أو المجدء وعاد بعضهم 
بينما ضاع البعض الآخبر, كما أعاد التأريخ 
للسينما العالمية الصامئة ونجومها الأوائل.. 
أرخ لنشأة السينما المصرية.. الصامدة 
والداطقة؛ ولنشأة الشركات السينمائية 
المصرية, أرخ لممثلين لمعت شخصياتهم ثم 
أفل نجهمهم إسا بسبب الرحيل عن مصر 
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والعودة إلى بلادهم: أو بسبب الاعتزال؛ أو 
الرحيل عن الحياة.. أرخ لأهم الأحداث فى 
تاريخ السينما المسرية منذ عام 1576 حتى 
عام 1946.. أرخ للنجوم الأجانب الذين 
زاروا مصر فى رحلة عمل أو سياحة؛ ثم أرخ 
لتاريخ مدينة الإسكندرية وأثرها فى اللهضة 
السينمائية؛ كما أرخ لتاريخ فن الدعاية 
السينمائية فى مصر وتطور وسائل إغراء 
الجمهور على التردد على دور السينما. 
كانت هذه هى أهم إسهامات السيد 
حسن جمعة ككاتب أو ناقد سيدمائى؛ ولكنه 
لم يكتف بهذه الوظيفة بل مارس كل 
الأعمال السينمائية الأخرى من كتابة 
سيناريو إلى مساعد مخرج ومونتير وماكيير 
إلى ممثل.. كانت أول تجربة له فى الحقل 
السينمائى فى فيلم «فاجعة فوق الهرم؛ إخراج 
|براهيم لامنا وإنتاج شركة كوندور فيلم عام 
ويقول السيد حسن جمعة عن 
إسهاماته فى هذا الفيلم: «كئنت كاتب 
سيناريو... كدت مهندس ديكور... كدت 
مهندس كهرباء... كنت عامل ماكياج... 
كنت مساعد مخرج... كلت مصورا... كنت 
ممثلا... كنت مؤلف مونتاج(7").. قام 
أيضا بكدابة السيناريو لفيلم «الاتهام؛ الذى 
أخرجه ماريو فولبى عام 1514؛ كما قام 
بكتابة الموار لفيلمىّ «شبح الماضى» 
و«معروف البدوى» اللذين أخرجهما |براهيم 
لاما عامىّ 1974 و5"(1515)؛ كما تعاون 
على مختلف المستويات تأليفًا وتمخيلا 


وإخراجًا وإنتاجًا فى فيلم «تيتا وونج؛ الذى 
أخرجته أميئة محمد عام ,)0(١9597‏ 
وظل طيلة حياته الصحفية يشر كديرا من 
السيناريوهات فى عدة مجلات مثل «الحديقة 
والمنزل» و «الكواكب؛ وغيرها(؟')؛ وقد 
أكسبته هذه الممارسة العملية كثيراً من الخبرة 
والدراية ظهرتا بوضوح فى كتاباته كلها. 
تأثر السيد حسن جمعة بوظيفته 
كمدرس فى بداية حياته العملية فغلبت على 
كتاباته أسلوب وروح المعلم.. كان يكتب 
بسلاسة وسهولة ووضوح:؛ كما كان يتصف 
بالنفس الطويل والصبر والأناة وإعادة ما 
يقول مرة ومرات بطرق مختلفة ومن زوايا 
متعددة حتى يطمكن تمام الاطمكنان إلى 
استيعاب القارئ ووصول المعلوسة إلى 
المتلقى؛ وأهم ما تميزت به كتاباته هو 
حسن الاستعداد وشدة الإلمام بالمادة التى 
يقدمها للقارئ؛ فهو يكتب عن الموضوع 
مغطيا كل جوانبه؛ شارحًا كل دقائقه, 
مستعيداً بالصور دائم والرسوم الترضيحية 
كثيرا؛ ضاريا كثيرا من الأمثلة بأسماء الأفلام 
وأسماء الممثلين مقارنا بين فيلم وآخر وبين 
ممثل وآخرء مستعرضًا ما حدث فى 
الماضىء واصفًا ما يحدث فى الحاضرء 
ومتنبثا بما يمكن أن يحدث فى المستقبل» 
وكائت النديجة أن قارئ السيد حسن 
جمعة كان يشعر بالرضا والامتلاء لغزارة 
وجدية المادة المقدمة إليه؛ والأهم أنه كان 
يشعر أن هذا الكاتب يحترمه ويبذل كل جهد 
ممكن لإمداده بالمعلومات الصحيحة من 
مصادرها الأصلية؛ يحترمه ولذلك فإن 
المخرج صلاح أبو سيفء الذى بدأ حياته 
ناقدا سينمائيآء لم يستطع أن يخفى إعجابه 
بالسيد حسن جمعة حين كتب فى 
الشلاثيليات مقارناً بين بعض الدقاد من 
ضمنهم جمعة فكتب يقول: «عاصر السينما 
منذ بده نشأتها فى مصرء لذا فهو خير من 
يتحدث عن تاريخهاء بل يكاد يكون الكاتب 
الذى تخصص فى الكتابة عن تاريخ السينما 
فى مصر والعالم؛ حتى فى نقده للأفلام 
وسرده للأخباريجتهد دائما أن يقدم لك 
تاريخا للحالة فى الماضى ويقارنها 
بالحاضر.. أول من قرأت له مقالا فنيًا باللغة 


العربية فى مصر... كانت السينما مازالت 
حلما يجول فى مخيلة الهراة... وفجأة رأينا 
السيد حسن جمعة ينشرمقالات وأبحاثا 
فنية فى البلاغ الأسبوعى:عن السيلما... 
وغير ذلك من المعلومات التى كانت حينذاك 
تعتبر الأولى من نوعهاء والتى كانت خير 
مساعد للهواة على تفهم حقيقة الفن.. مطلع 
بل يكاد يكون دائرة معارف كاملة,("4) . 


ظل السيد حسن جمعة يخدم الحركة 
السيلمائية على مدى أربعين عامًا يورك 
حصيلة لايستهان بها كما وكيفا تعتبر رتصيدا 
بالغ الثراء للدارسين وتسههم فى توثيق كدير 
من المعلومات التى يدور حولها الجدل؛ ورغم 
هذا فقدظل منسيا من معظم النقاد 
والدارسين.. ليس له عصشوية بنقابة 
الصحفيين رغم أنه عاش حياته كلها صحفياء 
ولم يكن عضرا بنقابة السيدمائيين رغم أنه لم 
يكتب إلا للسينما.. قصى أزهر فترات عطائه 
فى مؤسسة دار الهلال ورغم هذا فليس فى 
ملفه سوى مقالة وحيدة كتبها الناقد حسن 
إمام عمر عام 11977 إيان الاحتفال 
باليوبيل الذهبئ لملسينما المسرية؛ وليس له 
ملف فى أرشيف أى من الدور الصحفية رغم 
أنه كتب فى جريدة الأهرام كما كتب فى 
مجلة روزاليوسف, والتكريم الؤحيد الذى 
حظى به هذا الناقد الرائد كما يطالعنا محمد 
السيد شوشة فى كتابه «رواد ورائدات 
السينما المصرية» ص 158؛ هو حفر اسمه 
على لوحة رخامية تضمنت أسماء 55 راحلا 
وراحلة من الرواد بمناسبة الاحتفال باليوبيل 
الذهبى؛ واللوحة موجودة فى مدخل قاعة 
الوزير بأكاديمية الفدرن! © 


الهوامش: 

(*) كلمة «السيد, هى جزء من اسنه وليست 
لقب تبجيل أواحترام مثل الأستاذأر 
الأفندى على حد تعبير القراء والكتاب فى 
تلك الفترة» وقد وقع كثيرون فى هذا الخطأ أو 
الخلطء فقد كتيت مجلة «البلاغ الأسبوعى» 
التى كان ينشر فيها جمعة مقالاته السيدمائية 
اسمه فى فهرسها الموجود فى ثهاية كل 
عدد «حسن أفندى جمعة؛ عدة مرات: ثم 
عادت إلى تصحيح الاسم وإضافة لفظة 
«السيد, إليه بعد أن تبين لها أنه جزء من 
الاسم وليس لقباء كما وقع فى الخلط نفسه 
قراء مجلة «الصور المدحركة:»؛ فقّد علق 
أحدهم على ما يرسله السيد حسن جمعة 
من اقتراحات بقوله «أوافق على اقتراح 
حسن أفندى جمعة:؛ ظنا مله أن لفظلة 
«السيده مثل لفظة «أفندى».. ويتحمل السيد 
حسن جمعة جزم من المسدولية عن هذا 
الخلط فقد وقّع مرة باسم حسن فى بداية 
مراسلاته مع مجلة «الصورالمتحركة؛ ربما 
استسهالا ثم لم يعد إليه مرة ثانية؛ وكان 
يحرص على كتابة اسمه ثلائيًا حني 
الايحدث هذا الخلط مرة أخرى؛ راجع مجلة 
«البلاغ الأسبرعى؛ فهرس الأعداد 3٠١ ١4‏ 
عام 1917 وما قبله وبعده؛ ومجلة «الصور 
المتحركة؛ عتدد 2؛ ص ١١؛‏ وعدد 1؛ ص 
الءعام 15177 


)١(‏ الإسكندرية مهد السيدما فى مصرء جابر 
سوافى؛ المروسة والفن السينمائى؛ عدد 
65 يناير 1315 ص 17. 

)١(‏ راجع السيد حسن جمعة: دائرة معارف 
السينماء القاهرة؛ أبو داوود» 1514؛ ج 2١‏ 
ص97 14. 


(؟) على شلشء النقد السينمائى فى الصحافة 
المسرية: نشأته وتطوره؛ القاهرة؛ الهيئة 
المصرية العامة للكتاب؛ 1985 ص ؛4لا» 
ويلاحظ أن العدد الأول من مجلة «السينماء 
أوغن السينماء صدر فى ١5‏ أكتوبر215717 
والعدد الثانى فى 74 أكتوبر 1977 وبالتالى 
فإن تاريخ 1١‏ أكتوبر1917 الذى ذكره د. 
شلش تاريخ يفتقد الدقة» ويبدوأته شاهد 
المجلة ابتداء من العدد الشائى فتصور أن 
العدد الأول قد صدر قبله بأسبوع فى حين 
أنه صدر قبله بأسبوعين ننيجة لبعض 
المشاكل التى وأجهتها المجلة. 


(4) السيد حسن جمعة؛ دائرة معارف السينماء 
القاهرة» أبوداوود» 1574ءاء ص  ,537‏ ” 


(ه) على شلشء النقد البينمائي؛ ص غ1 . 


(5) السيد حسن جمعة: الدائرة؛ ج ١‏ ص 
4. 
() المصدر السابق. 

(4) على شلشء النقد السيدمائى؛ ص هلاء 
نقلا عن مجلة «العروسة؛ عدد ١/583‏ 
يونيو”2157 ص 4. 

(4) السيد حسن جمعاة: الدائرة؛ ج١؛‏ ص 
4. 

.5-4 المصدر السايق؛ ص‎ )٠١( 

.3٠١ 9 المصدر السايق؛ ص‎ )1١( 


(17) ااسيد حسن جمعة؛ الدائرة؛ ج 7؛ ص 
68 


(11) «البلاغ الأسبوعى» ” مايو1477؛ ص 


8 


(14) جريدة الأهرام» 77 أغسطس, 21589 
ص ”37 

(15) هذه المعلرمات مستقاة من الناقد سمير 
فريد الذى يحدفظ ببعض أعداد من هذه 
النشرة؛ لذلك فهى أرب إلى الصحة مما 
أورده الناقد أحمد الحضرى فى كتابه: 
(تاريخ السينما فى مصر)ء؛ ١‏ ص 21٠١١6‏ 
أنه صدر من هذه النشرة خمسة أعداد أولها 
فى يوليو وآخرها فى نوفمبر"157؛ لأنه 
كما يقرر لم يسمكن من الاطلاع على أى 
عدد من أعداد هذه النشرة» كما أنه لم يذكر 
المصدر الذى استقى منه هذه المعلومات. 


(1) معظم الأبواب الخاصة بالسينما فى 
المجلات التى سبقت «البلاغ الأسبوعى؛ مثل 
«السمير المسور؛ و«المشمار؛ وغيرهاء 
كانت تسمى «عالم السينما.. 

(17) السيد حسن جمعة:, الدائرة؛ ج 7 من 
6 

(18) المصدر السابق؛ صن .1١5‏ 

(19) راجع «البلاغ الأسبوعى؛ عدد 7 ديسمبر 
117 


س١ السيد حسن جمعة:, الدائرة؛ ج‎ )٠١( 
يك‎ 


(11) المصدرالسايقء ص .١4‏ 


القاهرة ‏ يناير 1551 144 


(10) صدرالعدد الأول فى 15 أكتوبر باسم 
«السينماء؛ ثم اضطرت جماعة النقاد إلى 
تغيير اسمها إلى «فن السينماء لأنه اتضح أن 
هناك مجلة أخرى بالاسم نفسهء وبالتالى 
اضطروا إلى تأخير إصداز العدد الثائى لحين 
انتهاء المدة القانونية» كما هر مدون فى 
افتتاحية المدد الثانى؛ فصدر العدد الثاني فى 
9 أكتوبر وهوما حذا بالدكتور أحمد 
المغازى إلى تصور أنها نصف شهرية 
(انظر الحركة الوطنية والتخمليط الفنى» 
ص؟ه) . 

(11) يذكر الدكتور المغازى أن منصب سكرتير 
التحرير ظهر أول مرة مع ظهور مجلة 
«الفيلم؛ أو«سينما الشرق» التى صدرت في 
أول مايو عام 1144 .. انظر: الحركة الوطنية 
والتخطيط الفنى؛ ص 4 . 

(14) يذكرالدكتور على شلش أن أول عدد 
صدر فى 7١‏ أكتوبر15177: وأنها توقفت 


عن الصدور فى ٠١‏ فبراير 1574 .. انظر:. 


النقد السيدمائي فى الصحافة المصرية؛ ص 
لقلة 


(15) انظر على سبيل المثأل لا الحصر دراسته 
عن السيئما الألمانية فى مجلة الهلال» 
مارس: 15173. 


(15) على شلش, النقد السيدمائى» ص .*٠‏ 
(77) المصدر السابق» ص 375 . 


(1) محرر أول جريدة سينمائية فى العالم» 
كاتب وناقد ومخرج سينمائى أمريكى 


9 - 1871 ,عع ولاظ بتع اوبوعم8 , 


١19445 - ديسمسس‎  ةرهاقلا‎ - 


(14) على شلش, النقد السينمائى؛ ص 76 

(:*) المصدر السابق» ص 78؛ نقلا عن: 

4 ,1952 مسعمك ع1 :(فع) مومه بأمجممالة 
.139 ,م ,1952 ,تمقهمة بكام8 ممعتامم 


(71) السيد حسن جمعة؛ عاصرت 
السينما١!‏ عاماء القاهرة؛ مجلة الفؤاد» 
ص 11731. 

(7؟) راجع شلشء النقد السينمائى. ص .١‏ 

(17) هذه المقالات غير موقعة ولكنها إعادة لما 
سبق نشره موقعا فى مجلة الهلال. 

(4؟) هى أول موسوعة سيئمائية تصدر فى 
العالم باللغة العربية؛ وهو عمل لم يسبقه إليه 

. أحدء ولكنه فتح الباب لمحاولات أخرى:, 


ومن أشهر الأمثلة المحاولة التى قام بها الناقد 
مصد كامل مصطفى فى مجلة «الكواكب 
السينمائية؛ عام 414 اوألتى طعن فيها على 
محاولة جمعة؛ ومحاولة جاك باسكال فقد 
أصدر الدليل السينمائى عنام 1547 الذى 

صدرمنه ثلاث طبعات كان آخرها عام 
ثم توقفاء 

(؟) السيد حسن جمعة: الذائرة؛ ج ١‏ ص 
15 

(5؟) انظر السيد حسن جسعة؛ عاسرت 
السينماء ص .45-4١‏ 


' (0") انظرإلهامى حسن؛ محمد طلعت 


حرب رائد صناعة السينما المصرية 1451 
.. القاهرة: الهيكة المصرية العامة 
للكتاب 1535 .صن 1317 134 نل 
ا 


(4؟) محمد السيد شوشة رواد ورائدات 
السيئما المصرية؛ ص 45 . 


(74) أنظر على سبيل المثال لا الحصر مجلة 
«الجديقة والمنزل» العدد الخاص (الفنون 
١إمكاى)»‏ الغدد 4:57 ديسمبر 1554 
ص "7 هلام 41 45 ومجلة «الكراكب» 
يرئية 1ه3اء ص 7١‏ 51 


(4) نقاد السينما فى مصر كما يراهم أحد 


الهراة ‏ صلاح أبوسيفء العروسة؛ عدد 
م 5 إبريل 15175 , 


عادل إمام 


١951  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


1997  ربمسيد‎  ةرهاقلا‎ .7 


ب يعتبر محمود خليل راشد أحد 
3 رواد السينما المصرية المجهولين 
فباستشاء الشذرات التى كتبها شيخ المخرجين 
أحمد كامل مرسى )١(‏ عن الرجل 
ومؤلفاته وأعماله السينمائية لم يكن يرجد أى 
مرجع يتكلم عنه (') ولا يدعشمن الكتب 
التى تدحدث عن تاريخ السينما المصرية 
أفلام راشد التى أنتجها بين عامى 157١‏ 
كاله 

كان راشد إذن شخصية غامضة حتى 
نشر بحث أسامة القفاش عن محمود 
خليل راشد وفيلمه «مصطفى أو الساحر 
الصفير: مع تحقيق الفيلم وإعادة طبعه عام 
أثناء مهرجان القاهرة السينمائى 
الدولى (؟) . مع هذا البحث اتضحت معالم 
صورة راشد كرائد من رواد السينما المصرية 
وصاحب الفيلم المصرى الصامت الطويل 
(أكذرمن ٠"‏ ق) الوحيد الباقى من هذه 
الفدرة وهوفيلم «مصطفى أو الساحر 
الصغين (5). 

وقد اعتمد الباحث فى دراسته تلك على 
كتابات راشد الكثيرة والتى زادت على 1١‏ 
كتابا فى شتى مجالات العلم والمعرفة. وكما 
قال سمير فريد فى كتابه «صفحات مجهولة 
من تاريخ السينما المصرية؛() «يعتبر راشد 
رائدا تربويا ومعلماء بمعنى أنه كان يشعرأن 
ثمة رسالة فى عدقه وهى نقل المعارف 


' الأجنبية إلى مصر.. كان راشد يمثل 


شخصية نموذج سادت فى بدايات القرن 
العشرين وهى شخصية المخترع أوالمكتشف 
حيث كان ثمة انبهارعام بالمعارف والعلوم 
وإيمان شديد بالقدرة السحرية للعلم 
والتكدولوجيا وهو الأمر الذى نجده فى 
مؤلفاته المتعددة 9), 

ولقد بدأ اهتمام راشد بالسينما فى فترة 
مبكرة من حياته كما يخبرنا فى كتابه قصتى 
وقصة مخترعاتى ريما وعمره ١7‏ عاما 
فقط(”) وورد أول ذكر للسينما فى مؤلفه 
«سنية أو فتأة الإسكندرية؛ وهى روايته الأولى 
البوليسية وأصدرها عام 1917 وتحدث فيها 
ص 88 )١(‏ عن استخدام السينما لمكافحة 
الجريمة ثم تحدث فى رواية أسماها «الحقيقة 
والخيال» صدرت عام 111 عن انتشار 
الصور المتحركة فى مصر )١'(‏ ونظرا 


ل امع 


لاهنمام راشد الجم بالسينما ويكافة 
المخترعات الحديقة نراه يتكلم عنها كثيرً فى 
عديد من كتاباته سواء الصحفية أو فى كتبه» 


٠‏ وتتميز كتاباته بشكل عام بالتعليمية والتبسيط 


وكثرة المعلومات؛ وهى كتب غزيرة تدم عن 
ثقافة علمية وإسعة واطلاع كبير على 
المجلات والكتب التى كانت تصدر فى أودويا 
وأمريكا بغرض تبسيط العلوم(31) , 

١‏ الكتابات السينمائية. 

اتسمت الكتابات السينمائية لراشد 
بالسمات العامة نفسها التى ميزت كتاباته 
كلها ألا وهى : 

١‏ التعليمية. 

التبسيط للوصول للجمهور. 

7 المعلوماتية الغزيرة. 

ويمكننا بشكل عام أن نصدف كتابات 
راشد فى مجال السينما والفنون البصرية إلى 
قسمين كبهرين كل منهما يتضمن أقسام 
صغيرة فرعية. هذان القسمان هما : 

١‏ كتابات تعنى بالسيلما تحديدا. 

١‏ كتابات عامة تتضمن معلرمات 
سينمائية أو فصولا عن السينما. 

ويرجع.هذا فى الأساس لأن راشسد 
الباحث والمخترع والمعلم لم يكن مشغولا 
بالسينما كفن فى ذاته وإثما كان مبهور) فى 
الأساس بالجانب التقنى للسينماء ولذا نراه 
يكتب عن السينما ذات الرائحة والسيدما 
المجسمة وغير ذلك من اختراعات لم تضشف 
كفيرا للجانب الفنى(77 , 

كما يتضح هذا الانبهار «بالتقنى؛ فى 
السينما من خلال امتلاء فيلمه الباقى لدينا 
«مصطفى أو الساحر الصغير بالحيل 
السينمائية والتى يفسرها لنا كيرا سواء فى 
مقالاته (؟١)‏ أو فى كتبه. )١4(‏ 

وفى إطار هذا التقسيم العام يمكندا ‏ كما 
ذكرنا ‏ تصنيف الكتابات السينمائية إلى 
كتابات تقنية علمية يغلب عليها الطابع 
العلمى البحت كما فى كتاب الكيمياء فى 
التصوير والسينما وكتابات سيدمائية نقدية 
تحدضمن آراء اجتماعية ورؤى تاريخية 
وتعليمية مثل كتاب فجر السينما وكتابات 
دراسية مثل سيناريو نار تحت الرماد. 


الف ل ا ل 1 ا ا ا ا 11 ا 2011 .| 


القاهرة ‏ يناير - 1551 - 


ا 


وتوضح الخريطة الشجرة الطوبوغرافية 
التالية هذا التقسيم. 
كتابات راشد 
0 


كتابات عامة تتضمن كتابات سينمائية 


فصولا عن السينما 

مثال: قصتى وقسة مخترعاتي 
كتابات علمبة ‏ كابات تقدية 2 كتابات درابية 
مثال:للكيمباءلى مثال:قجر مثال:تارشت 
التسريرولسييما. .. الميدماء الرماد. 


© الخريطة / الشجرة الطويوغرافية 
لكتابات راشد السينمائية 

ويعتبر البحث الحالى هر أول بحث 
يعرض كتابات راشد السينمائية رغم ذكر 
بعضها فى أيحاث كثيرة ريما كان آخرها 
بحث كمال رمزى فى حلقة البحث 
الرايمة(15). 

.عرض الكتابات 
السينمائية : 

".أ الكتابات العامة : 

وهى تلك الكتب التى تتضشمن 
موضوعات عامة ولكنها تحدوى على فصول 
خاصة بالسينماء وهذه الكتب هى «بستان 
المعارف» ويتضمن عدة فصول خاصة 
بالسينما. وقصتى وقصة مخترعاتى ويتضمن 
فصلا خاصًا عن علاقة راشد بالسيئما. 
و«عجائب العلم والاختراع؛ ويتعضمن عدة 
فصول خاصة بآخر التطورات التقئية فى 
السينما فى الذلاثينيات. 

“.أ. ١‏ بستان المعارف: 

الناشر: مطبعه الدكتور راشد 

العدوان الكامل : بستان المعارف. 

زهرات عاطرة وثمرات يانعة من 
رياض العلم والأدب والفن والاختراع , 

المؤلف : محمود خليل راشد 

عدد الصفحات 7١4:‏ 


سنه النشر1177.. رقم الإيداع : 141 
الغلاف :؟7 ١",5“‏ منم 
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الكتاب يحتوى على معلومات عامة فى 
مباحث شتى علمية وأدبية وفنية ونفسية من 
قبيل كيف تكون ظريفا ‏ الغناء العربى - 
الجلسرين ذوبانه واستخدامه ‏ الوطواط 
والرادار.. إلخ... 
ويحتوى على عدة فصول عن السينما 
هى : 
سينمائيات ص77. 
الذوق الفنى وأثر دور السيئما فى إفساده 
ص 78. 

أفلام السينما وتلوينها. ص 417 . 

الأثر الاجتماعى للسيدما ص45 . 

الخدع السينمائية ص87 . 

الأفلام المصرية صس54. 

الموسيقى والسينما ص/9 . 

تعديل آلة السينما صس188 . 

والكتاب تعليمى يتضمن عديدا من 
الأسئلة التى ترد ل راشد على معهد 
المخترعات الحديثة وإجاباته عنها. ويتضمن 
تبسيط العلوم وعرض آخر أنباء العلم والطب 
والمخترعات كما يستقيها راشد من الكتابات 
الأجنبية وبعض آرائه الأخلاقية ذات الصبغة 
التربوية مثل «إن السينما إذا أنسىء استعمالها 
كانت حربا على الأخلاق وشرا على الفضيلة 
ص 715؛ ويتضمن الكتاب كذلك نقذ لفيلم 
قبلة فى الصحراء ص77 77؛ وقد سم 
الكاتب نقده إلى مقدمة يعرض فيها رأيه 
العام فى النقد وأهميته» ثم عرض لموضوع 


الفيلم» ثم نقد الفيلم بشكل مدرسى يوضح 
عيوبه التى يسميها أغلاطا فى ؟ نقاط. 


2 قصتى وقصة مخترعاتى: 

الناشر : مطبعه الدكتور راشد 

العدوان الكامل : قصتى وقصة 
مخترعاتى. 

المؤلف : محمود خليل راشد. 

عدد الصفحات .١6٠‏ 

سنة النشر 19171 .. رقم الإيداع :711 

الغلاف :77اه1 

الكتاب سيرة ذاتية للكاتب منذ بداية 
نشأته وحتى عام ١154‏ ويتضمن الكتاب 
عدة مباحث عن علاقة الكاتب بالسينما رهى 
خيال الظل ‏ السينما توغراف 77. 

من الخدع السينمائية 14. 

المكتب الاستشارى الفلى قسم السينما 
3 

السينما ذات الرائحة 1١5‏ . 

*.أ.”. عجائب العلم والاختراع: 

الناشر : مطبعة الدكتور راشد. 

العدوان الكامل ؛ عجائب العلم 
والاختراع. 1 

أفنولات ؛ مُحمود خليل راشد. 

عدد الصفحات :58 

بدون تاريخ 

الغلاف 10177 

يتضمن الكتاب عدة مقالات علمية 
تبسيطية عن أحدث المخترعات الحديئة 
ويتضمن فصولا عدة عن : 

السينما ذات الرائحة ص45 . 
١‏ السينما الملونة وطرق تلوين الأفلام 
ص 48. 

السيئما والتليفزيون ص57 . 

”.ب. الكتابات السينمائية 
المتخصصة : 

وتشمل الكتابات التى تتحدث عن السيلما 
أوفى السينما سواء من منظور علمى 


أودرامى: أوالدراما السينمائية التى كتبها 
راشد وكان يزمع إنتاجها. وتتضمن عادة 
بدا بالمسطلحات السينمائية بالإنجليزية 
وترجمتها كما يراها راشد. وعدد هذه ألكتب 
١‏ يمكن تصليفها كما يلى: 

١‏ كتب سينمائية علمية : وتشمل كتاب 
الكيمياء فى التصوير والسيئما وكتاب عجائب 
الراديو والتلفزة . 

١‏ كتب نقد لتعليم الفن السيدمائى 
وتشمل فجر السينما وأصول الخطابة والتمثيل 
وعلى متن الأثير. 

كتب تتضمن سيناريوهات وتشتمل 
على متن الأثير ونار تحت الرماد وأنشودة 
النجر. 

".ب ١‏ كتب سينمائية علمية: . 
أ الكيمياء فى التصوير والسيئما 

الناشر:معهد العلوم والمخترعات الحديئة 
بالمراسلة. 

طليعة معاهد المراسلة العربية فى العالم 

(الغلاف الأخير) 

المطبعة: مطبعة دكتور راشد (الغلاث 
الأول) 

العدوان الكامل : الكيمياء فى التصرير 
والسينما. 

أول كتاب عربى يبحث فى الإظهار 
والتشبسيت والتلوين للصور الفوتوغ رافية., 
وأشرطة السينما.. 

المؤلف : محمود خليل راشد. 

عدد الصفحات : .1١1‏ 


القطع لقن 

بدون تاريخ. 

يقول الكاتب فى المقدمة: «هذا كتاب فى 
الكيمياء النوتوغرافية نقدمه إلى طلبة 
الكيمياء؛ والمشتغلين بالدصوير الشمسى 
والسينمائى. وقد دفعنا إلى المبادرة بإخراجه 
ما رأيناه من خلو المكتبة العربية من كتاب 
فى هذا الفن المفيد. 

وفى هذه العبارة تدصح السمات التى 
حددناها قبل أى التعليمية والتبسيط والاعتماد 
على المؤلفات الأجنبية فى مجال معين 
بغرض نشر المعرفة بهذا المجال معلوماتياء 
وينصح الكاتب القارئ/ التلميذ فى عبارة 


اوحيد فريد 


أبوالسعود الإبيارى 


موجزة قائلا: «اشرع فئ القراءة من أول 
الكتاب؛ واستوعب كل فقرة قبل الانتقال إلى 
ألتى تليهاء وأجب عن أسئلة كل باب . 

والكتاب مقسم إلى ؟1 باب ويتتضمن 
جدولا للمصطلحات الإنجليزية وباب خاصًا 
بأفلام السينما هو الباب الحادى عشر. 

ويمتلئ بالمعلزمات والأرقام والمعادلات 
أو الكيفية العملية ,0ط 212019 أوسر 
الصئعة بغرض التدريب على مهنة النصوير 
وتظهير وتحميض الأفلام . 

وتعتقد أن الكداب يعود إلى عشرينيات 
هذا القرن كتب مع إنشاء معهد العلوم 
والمخترعات الحديثة عام 15174 أو بعد ذلك 
بقليل ولكنه صدر فيما بعد فى الدلاثيئيات 
مع استقرار شركة مصر للمنتجات الكيماوية 
التى أنشأها راشد لابده مصطفى»؛ ريحل 
الكتاب لغز تعميض وطبع أفلام راشد 
السيدمائية حيث إنها على ما يبدر كانت 
تحمض وتطبع منزليا فى شركته الكيميائية. 

".ب.٠.ب:‏ عجالب الراديو 
والتلفزة: 

الناشر: مطبعة الدكتور راشد. 

المؤلف: محمود خليل راشد. 

العنوان الكامل : عجائب الراديو والتلفزة . 

القطع :1196077. 

سنة اللشر : بدون تاريخ. 

عد الصفحات ١78:‏ صفحة. 

يتضمن الكتاب مقالات وأبحاثاً متعددة 


أهى تجميع لمقالات كتبها راشد عن الرادير 


والتليفزيون وانتقال الصوت والسينما الناطقة 
وغير ذلك من المتالات العلمية المتخصصة 
فى الصوت والضوء؛ ويتميز بأنه كتاب فى 
الطبيعة كعلم أى الجائب الآخر من ثقافة 
راشد اللسية حيث كان مدرسا لكيمياء 
والطبيعة. 

*. ب2؟ - الكتب السينسائية 
النقدية : 
هذه المجموعة تشمل ' كتب هى: 
١‏ فجر السينما. 
ب أصول الخطابة والتمثيل. 


ج - على متن الأثير. 


140  15417/  رياني‎  ةزهاقلا‎ 


وتتميز المجموعة كما ذكرنا آنفا بسمات 
راشد العامة ولكنها تتكلم كذلك عن النقد 
السينمائى والدور الاجتماعى للسينما وتشتمل 
على جوانب أخرى نقدية وتقلية. 

ويتضمن على متن الأثير: نماذج 
اسيداريرهات بسيطة تتميز بالسذاجة أحيانا 
ولكنها توضيحية وتعليمية لتطبيق القواعد 
التى يقدمها الكاتب لتعليم حرفية السيناريو 
وما نريد أن نؤكده هنا أن التقسيم الذى 
وضعناه إنما يهدف أساسا إلى تيسير عرض 
كدابات راشد السينمائية على القارئ من 
خلال تصنيفها وتبويبها بيد أن هذا لا يعنى 
التعسف فى التصنيف ولا أنه تصديف مانع 
جامع فئمة تداخل بين الأنواع» وثمة تجاوز 
لبعض الأنواع فى كتب شتى نظر) للطبيعة 
الموسوعية للكاتب فى الأساس؛ وعلى سبيل 
المشال سدجد أن «على متن الأثير كتاب 
درامى به سيناريهات ونقدى تعليمى أيضاء 

بل سنجد كتبا مثل فجر السيلمأ تحتوى 
على معلومات علمية وغير ذلك المؤشرات 
الأساسية أو السمات المميزة لكتابات راشد 
هى السمات الثلاث المذكورة فى البحث ألا 
رهى التعليمية والتبسيط والمعلوماتية والمنقولة 
عن الكتب الأجنبية. 

".ب. 7 أ. فجر السينما. 

.الناشر: مطبعة دكئور راشد. 

المؤلف : محمود خليل راشد. 

العنوان الكامل : فجر السيثما. 


القطع : 12137 . 


عدد الصفحات : ١/ا‏ ص. 


بدون تاريخ. " 

يعتبر الأساتذة سمير فريد وفتحى فرج 
وكمال رمزى الكتاب أول كتاب سينمائى 
مصرىء وقد قام فتحى فرج بعرض الكتاب 
فى مجلة «السينما والفلون؛ عام 1517؛ وقد 
.قام راشد بإعادة نشر الكتاب كباب داخل 
كتاب أصول الخطابة والتمثيل» وهو كتاب 
تعليمى تبسيطى لدعريف القارئ العربى 
بالصور المتحركة والفن السينمائي. 


195"  ريمسيد‎  ةرهاقلا‎ - 


الملتساكت 
السينيائية 
لمسموه خليل راشد 


“.ب. .ب : أصول الخطابة 
والتمثيل. 

الناشر : مطبعة الدكتور راشد. 

المؤلف : محمود خليل راشد 

العدوان الكامل : أص ول الخطابة 
والتمثيل. 

لا غنى عنه للخطيب والمحامى والممثل 
والمحاضر والمدرس ولكل من يتصدئ للكلام 
فى جمع من الناس. 

القطع :137 . 

عدد الصفحات 7١5:‏ . 

يتضمن الكتاب 5 كتب كما يقول الكاتب 
فى صفحة 7١١‏ ديمكن الحصول على ألكتب 
التى يتألف منها على حدة بالأسعار التالية. 

الكتب هى كيف تصير خطيبا 1 67 

ويتضمن ٠١‏ أبواب معنية بالإلقاء وفن 
الإشارة والددريب الصوتى وأنواع الخطب 
والتمثيل والحفلات. 

والكتاب الثانى هو: فن التمثيل /اه -14" 

ويتضمن مقدمة و8 أبواب تتحدث عن 
الدور الاجتماعى للتمثيل وكيفية التأليف 
ولماذا تريد أن تكون ممثلا وطريقك للمسرح 
وكيفية حنفظ الدور والفرق بين التمثيل 
والحقيقة والجمهور. 

والكتاب الثالث هو فجر السيئما : 5 
4 ويتضمن مقدمة و4 أبواب هى مستقبل 
الصور المتحركة والصور المتحركة ونظريتها 
وغرائب الصور المتحركة والتمثيل والممثئل 
والقصة وإرشادات عامة. تأليف روايات 


الور المتحركة ونموذج رواية 
والاصطلاحات الفلية. 

الكتاب الرابع فى سبيل اللغة 171 ١57‏ 

الكداب الخامس أسرار العظمة والنجاح 
5 : والكتاب بإجماله يتحدث بشكل مبسط 
ملىء بالمعلومات والمواعظ الأخلاقية أحيانا 
كثيرة عن السينما والدراما بشكل عام. 

* لتب .ك1 :1 على مئن الأثير: 

الناشر : محمود خليل راشد. 

سلسلة : تمثيليات الدكتور راشد. 

العنوان الكامل : على متن الأثير. 

شرح مصطاحات التايفزيون وقواعد 
كتابة الحوار وتصوير الشخصيات 
وسيناريوهات نداء الوطن كشف حساب 
أنشودة النيل ‏ ارفع ياعريى رأسك. 

القطع :- 77م<ه١‏ 

عدد الصفحات  :‏ 1ه 

من أهم كتب راشد السيدمائية ويبدزه 
بقصيدة إعجاب صره بالرئيس السابق 
الراحل جمال عبدالناصر ويسميه بطل 
الشرق والعروبة. 

ثم يضع ثبت مصطلحات بالعربية 
والإنجليزية من ص " إلى ص ١7‏ حسيث 
يضع المصطلح العربى ثم مقابله بالإنجليزية 
ويشرحه فى فقرة مثل لقطة بعيدة ل.ب 
04 10118 فى هذه اللقطة تكون الكاميرا 
بعيدة عما يراد تصويره بعد كافيا لأن تلم 
الكاميرا بأكبر جزه عن المدظر (ص"7) ثم 
يقدم دورسا فى كتابة الحوار تتضمن أهمية 
الحوار وأغغراض الحوار ودراسة الحوار من 
الطبيعة واختيار الحوار وهى طريقة مدرسية 
لطيقة يقدمها المعلم راشد لدلاميذه بشكل 
مبسط حيث يقترح طريقتين للديقن من 
الحوار: الأولى هى حذف العبارة؛ والذانية 
الاستبدال. 

ثم يتكلم عن الحوار كبمصدر للمعلومات 
وتحديد المكان والزمان وغير ذلك؛ ويقع هذا 
من ص15 7١‏ ثم يتكلم عن الشخصية من 
ص ؟7/ إلى ص 78 بينما يتصمن الجنزء 
الباقى من الكداب سيناريوهات تطبيقية هى 
نداء الوطن ص 75 7١‏ 

كشف حساب ص77 176. 


كشف حساب (سيداريوآخر بعدد أكبر 
من الممثلين) ص 752175. 

أنشودة النيل ص١4‏ 47 . 

ارفع يا عربى رأمك ص 44 40 

ثم مقال التأليف المسرحى كذيل للكتاب 
وكان قد نشر بمجلة معرض السينما فى 
٠”يناير ١15179‏ 

.ب , . سيئاريوهات أو كتب 
سينمائية درامية: ‏ 

تتضمن هذه المجموعة ‏ كتب تدخل 
كلها ضمن تمديليات الدكتور راشد هى: 

أ نار تحت الرماد. 

ب- أنشودة الفجر. 

ج- على متن الأثير. 

وفد آثرنا حذف باقى تمديليات راشد أما 
لطابعها المسرحى أوالإذاعى كمانص هر. 

واخترنا كلا من نار تحت الرماد وأنشودة 
الفجر لوجود دلائل على أن راشد كان يزمع 
إنتاجها سينمائيا فئمة سيناريو مطبوع لنار 
تحت الرماد مع تفاصيل إخراجية؛ وثمة 
أخبار نشرت فى أكثر من جريدة عن 
استعدادات معهد العلوم والمخترعات الحديثة 
لإنتاج أنشودة الفجر. وسنقتصر فى العرض 
عليهما حيث عرضا على متن الأثير فيما 

".ب .". أ: ار تحت الرماد : 

الناشر : مطبعة الدكتور راشد. 

سلسلة : تمثيليات الدكتور راشد. 

العنوان الكامل : نار تحت الرماد تمذيلية 
اجتماعية فكاهية(سيئاريو تليفزيون) 

القطع :0 كاهك١ا‏ 

عدد الصفحات: ١١7‏ بدون تاريخ 

".ب ."اب . أنشودة الفجر : 

الناشر : مطبعة الدكتور راشد. 


سلسلة : تمئيليات الدكتور راشد. 

العنوان الكامل : أنشودة الفجرء تمذيلية 
اجتماعية مؤثرة (سيداريو تليفزيون) . 

القطع ا عا 


عدد الصفحات ١78:‏ بدون تاريخ . الا 


الهوامش 

١‏ يقول الناقد السينمائى سمير فريد عن هذا إن 
أحمد كامل مرسى رحمه الله قدم له ملفا 
«بالمعلومات التى تجمعت لديه عن محمود 
خليل راشد, وأنه نشره كما هو فى إطار حلقة 
البحث الثانية حول السينما العربية الصامكة 
بحث غير منشور. الاتماد العام للفنانين 
العرب بالتعاون مع مهرجان القاهرة 
السينمائى الدولى  "‏ 8 ديسمبر 19517 . 

؟ ‏ قام الناقد الكبير فتحى فرج بعرض كتاب فجر 
السينما فى جريدة السينما والفنون عام /1511 
ولم يتضضمن العغرض كذيرا عن راشد وإثما 
اقتصرعلى الكتاب ومعلومات منه. 

يراجع على سبيل المثال كتاب أحمد الحضرى 
«تاريخ السينما المصرية؛ ركذلك كتاب جلال 
الشرقاوى عن تاريخ السينما المصرية 
وغيرها. ويمكن مراجعة الأفلام المسرية فى 
كتاب «أحمد الخشرى؛ فى بحث سمير فريد: 
الأفلام المصرية فى كتاب أحمد الخشرى 
«تاريخ السينما فى مصر: 1501 1516 فى 
حلقة البحث الذائية «تاريخ السيدما العربية 
الصامصتة: الاتصساد العام للفنائين العرب 
بالتعاون مع مهرجان القاهرة السينمائى 4.7 
ديسمير 19117 ص 7 وما بعدها. 

؛ ‏ يراجع بحث أسامسة القفاش المعنون: فيلم 
مصطفى والساحر الصغير فى كتاب حلقة 
البحث الثانية» تاريخ السينما العربية الصامتة» 
الاتماد العام للفنائين العرب بالتعاون مع 
مهرجان القاهرة السينمائى 8-١‏ ديسمبر 
17 ص ١‏ وما بعدها. 


6 اعتمدنا هنا التقسيم الفرنسى الذى يعتبر " 


الأفلام طريلة 886 764 1,008 إذا تخطى 
زمن عرضها ٠١‏ ق والفيلم فى نسخته الكاملة 
حوالى 0/ ق أيضا يعتبر الفيلم أول فيلم 
مصرى يستخدم الحيل السينمائية والخدع 
البصرية بشكل مكثف. 

5 - يراجع كتاب سمير فريد «صفحات مجهولة 
من تاريخ السينما المصرية مطبوعات اللجنة 
المصرية للاحثفال بالعيد المدوى للسينما 
بالمجلس الأعلى للثقافة ‏ سلسلة كتب العيد 
المفوى للسسينما رقم /١‏ 1144 القاهرة 
ص54 وما بعدها. 

7 يراجع البحث الأصلى غير المنشور لأسامة 
القفاش والذى اختصبر جزء منه ليتم تضمينه 


فى كتاب حلقة البحث لمعرفة مزلقات راشد 


وتنوعها. 

كذلك يراجع فهرست مؤلفات الدكتور راشد 
فى كتابه قصتى وقصة مخترعائى مطبعة 
دكتور راشد ١31١‏ ص 157 . 

4 قصتى وقصة مخترعاتى م س ص 7١8‏ 79 
وما بعدها. 

9 «سنية أو فتاة الإسكندرية؛ . مطبعة الرشاد 
157 ص 4", 

٠١‏ الحقيقة والخيال» مطبعة الرشاد ١1517‏ ص 
وما بعدها. 

-١‏ يراجع بحث أساسة القفاش م.س.ف. 
2 

مس ص17 . 

امس .صن 

4 قصتى وقصة مخترعاتى م.س.ن. ص١7‏ 


كذلك ؛ بستان المعارفءص١ه‏ مراجعة 
الدكترر راشد سنة 1517 وغيرها. . 


6 يراجع كتاب «حلقة البحث الرابعة؛ 
الببليوجرافيا الشاملة للسيئما العربية. المحرر 
سمير فريد. الناشر الاتماد العام للفنانين 
العرب بالتسعاون مع مهرجان القاهرة 
السيئمائى الدولى. بحث كمال رمزى 
«قراءة فى ببليوجرافيا؛ ص 55 ١15‏ مس 
4 


ويلاحظ ما يلى : يذكر الباحث أن الكتاب 
صدر فى أواخر العشرينيات ويذكر سمير فريد فى 
مقدمته لكتابات أحمد كامل مرسى عن راشد أنه 
صدر عام 1917 ويمكدنا الاستدلال من الكناب 
ذاته على تاريخه من خلال الفترة رقم ١7‏ أحدث 
اختراع للسيئما الناطقة ص”” الذى يتكلم عن 
إضافة الصوت للسيئما بعلريقة ضوئية ومن ثم 
إعادة إنتاجها بعدئذء هذا الاختراع هوالذى تم به 
تصوير «مغنى الجاز؛ لأل جولسون عام 15317 
بمعنى أن الكتاب يقع.فى هذه الفترة. كذلك لم 
يذكر الباحث أى كتاب آخر لراشد فى السينسا 
بينما أثبت بحث القفاش المذكور أن راشد له 
حوالى ؟ كتب سينمائية رتفصيلها فى هذه 
الدراسة؛ ويذكر الكاتب أن عدد صفحات الكتاب 
من القطع الضغير بينما ما بين أيدينا من 
الكتاب ينتهى الترقيم فيه عند ص */. 


ا ا 770010001 ص>5ش15طإ 


151/  ١5917/  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


صلاح أبوسيف 


8 القاهرة ‏ ديسمين 1955 


نور الدين بعبورة 


باحث فى الجامعة لترنسية لنرادى المينما 


وم تتمثل الإشكالية التى تريد الدفاع 

عنها فى خلوالسينما العربية من 
المدرسة الواقعية اعتبارا أن المدرسة فى 
المجال الفنى تقوم على أسس فكرية وأخرى 
جمالية وفنية ثابنة ومتناسقة فيما بيئها 
تددرجم فى حركة خاق وإبداع متواصلة 
ومشعة تعائد الزمن مثل مدرسة إيزنشتين 
ومدرسة هوليوود... 

وقد اخترنا أن نبرهن على صحة هذه 
الإشكالية من خلال آثار صلاح أبو سيف 
ألفنية. ولم يكن اختيار هذا المخرج المصرى 
من باب الصدفة ولا باب الاستنقاص من 
قيمة السينمائيين العرب الآخرين ذوى 
المنحى أو الميولات الواقعية؛ وإنما لاعتقاد 
راسخ أنه لا يمكن بأى حال من الأحسوال 
التطرق لإشكالية الواقعية فى السيما الغربية 
دون إفراد صلاح أبو سيف بتدخل خاص» 
وذلك للاعتبارات التالية: 

١‏ عمل صلاح أبو سيف مساعدا 
لكمال سليم فى إنتاج فيلم ‏ العزيمة ‏ 
 )114(‏ وهو أول فيلم واقعى؛ ولازمنه فى 
مونتاج بعض أفلامه الأخرى. 

؟ ‏ ينعت النقاد السينمائيون ‏ فى الغرب 
والشنرق ‏ صلاح أبو سيف .ب 
(أبوالواقعية) العربية. 

يتميز صلاح أبو سيف بإنتاج 
غزير فى مجال الواقعية وخاصة فى المرحلة 
الفاصلة بين 156١‏ 1107 والتى اصطلح 
على تسميتها من طرف أغلب اللقاد 
بالمرحلة الواقعية.. : 

لكن نفينا لوجود مدرسة واقعية فى 
السينما العربية بالمعنى المحدد أعلاه لايجرنا 
طبعا إلى نفى المحاولات الواقعية ألتى كان 
صلاح أبو سيف من روادها ولا نفى أثرها 
فى السيئما العربية ولولمرحلة معيلة من 
تاريخها. 

فما هى هذه المحاولات الواقعية؟ وما 
هى دواعيها ومصادرها؟ وما هى خصائصها 
التراثية ؟ وما هى طبيعتها؟ 


كل هذه التساؤلات سوف نحاول الإجابة 
علها فيما يلى بالاعتماد بصفة أساسية على 
فيلموغرانية صلاح أبو سيف وبغض 
أحاديثه الصحفية دون إهمال آراء النقاد. 


١‏ مصادر الواقعية عند صلاح 
أبوسيف 

لم يدرس صلاح أبو سيف السيدما فى 
المعاهد المختصة بل كانت صلته بها عن 
طريق ألهواية أولا؛ والخبرة ثائياء والتريصات 
التكوينية فى الخارج ثالثا. وقد خاض هذه 
التجربة؛ داخل مصر وخارجهاء بين أوساط 
سينمائية تؤمن بالواقعية وتمارسها فى 
أعمالها الفدية ولو بأشكال متمايزة أحيانا: 
أ الوسط الذى نشأ فيه صلاح أبو 
سيف 

ولد صلاح أبو سيف وترعرع فى حى 
بولاق وهو من أفقر أحياء القاهرة حيث كان 
يسكنه عمال السكك الحديدية كما كان أيضا 
بؤرة نضال صد الغزاة الذين تعاقبوا على 
مّصرء وخاصة أثناء الحرب العالمية الأولى» 
التى خلفت تأثيرها الكبير على صلاح أبى 
سيف الشاب الذى حنظت ذاكرته أشياء 
كثيرة حاول أن يترجمهها فيما بعد فى أعماله 
السينمائية ومن هذه الأشياء الدركيز فى 
أعماله على الخى الشعبى كوسط اجتماعى 
وكتراث ثقافى وكتاريخ نضالى وكمسار فنى 
جديد يقطع مع التصوير فى الاستديوهات. 

ب . نشأة المنحى الواقعى فى 
مصر وتأثيره على صلاح أبو سيف 

عرفت مصر فى الكلاثينيسات 
والأربعينيات محاولات سينمائية مميزة عن 
الإنتاج السائد بموضوعاتهبا الاجتماعية 
وبديكورها الطبيعى ولو بدرجات متفاوته 
نذكر منها: زينب ‏ لمحمد كريم (150) 
والعزيمة - لكمال سليم و العامل - كامل 
مرسى (1147) و- السوق السوداء ‏ لكامل 
التلمسانى (1145).. لكن من بين هذه 
المحاولات المتفاوته القيمة شكلا وموضوعا 
تبقى تجربة ‏ العزيمة ‏ النجربة النى أثرت 
أكثر من غيرها فى حياة صلاح أبوسيف 
السينمائية وفى انتمائه إلى المنحى الواقعى. 
إذ كانت تربطه بكمال سليم رابطة مهنية 
فى إطار سئوديومصر حيث عمل معه 
مساعدا فى إنتاج فيلم العزيمة أشرف على 
تركيبه وتركيب فيلمى:- إلى الأبد و 
قطية البيو: لان أخرجهما كمال. سليم 
أِيضا. 


194 - 15517/  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


وتأكيدا لتأثير هذا الأخيز عليه يصرح 
صلاح أبو سسيف: علمنى النظرية 
الماركسية حول العلاقة بين الفن والمجتمعء 
وعلاقة الفدون ببعضهاء وهذا ما دفعنى إلى 
الاهتمام بالفنون الجميلة ‏ الموسيقى والمسرح 
وفائدتهما للإخراج السينمائى..(1) 

+ المنابع الأورويية لواقعية 
صلاح أبوسيف 

اندقل صلاح أبو سيف فى بداية 
حياته السيدمائية مرتين: الأولى إلى روما 
وباريس سنة 1174ء والشانية إلى روما من 
جديد لإتمام الشريط المصرى الإيطالى 
المشترك ‏ الصقر   )155:(‏ وهما تاريخان 
مهمان فى ملف السيدما الوائعية فى كل من 
فرنسا وألمانيا وإيطاليا. وكانت هذه الزيارة 
فرصة ثميئة له لمشاهدة عدة أفلام مازالت 
السوق المصرية لا تعرفها. وعلى أثر زيارته 
الأولى يقول صلاح أبو سيف فى لقاء 
صحفى مع إيف تورافال درجعت ورأسى 
مليا بالأفلام السوفياتية (إيزنشتاين 
وبوتفكين) والنرنسية (رونى كلار 
رمرسال كارنى) ومبهورا بلقاء فريتس 
لائج...» 

علما وإن كان هؤلاء المخرجين 
السينمائيين ينتمون إلى الواقعية سواء منها 
الاشتراكية أو الشعرية. كما ينتمى المخرجون 
الإيطاليون الذين تأثرربهم صلاح أبو سيف 
إلى الوافعية الجديدة ومن هذه الوافعيات ما 
هى مدرسة قائمة الذات ومنها ما هى مجرد 
ملحى وتيار. 

يقول صلاح أبو سيف فيما يدعلق 

بالأولى إن- أفلام إيزنشتاين وبوتفكين.. 
ضنمنت للفن السينمائى الأمس الدظرية 
والعلمية والأيديولوجية والجمالية فى وجه 
الأفلام النازية وأفلام هوليوود النجارية التى 
عمت العالم.. (1) وفى هذا الحديث تأكيد 
على أن هذه الأفلام تندمى إلى مدرسة 
وائعية لها أسسها الفكرية والفنية... أما 
الواقعية الجديدة الإيطالية التى تتلمذ عليها 
أيضا صلاح أبو سيف فلا تعتبر مدرسة 
كما يؤكد ذلك «ألدو تاسون؛ الوافعية 
الجديدة (فى إيطاليا) لم تكن مدرسة لها 
مبادئ نظرية محددة:ء وإنما ككل الحركات 


١1497 ديسمير‎  ةرهاقلا‎ ٠ 


لطاطر 
ده 
التسية 
صرة أبو سيف 


الثقافية فهى مرتبطة شديدة الارتباط بتفكير 
نرحلة تاريخية معيئة أكثر منه بإرادة جمع 
من المبدعين وكلما تغيرت هذه الظروف إلا 
وتغيرت معها الواقعية... الجديدة (؟) وهو 
المنطق والمعنى نفسه الذى قاد فيتوريو دو 
سيكا سنة 1404 عندما حاول أن يفسر ازمة 
الواقعية الجديدة فى إيطاليا. 

نستنتج إذن أن صلاح أبو سيف كانت 
له معرفة بالمدرسة والتيارات الواقعية التى 
عرفتها السينما العالمية آنذاك سواء عن طريق 
احتكاكه ببعض المخرجين المصريين الذين 
سافروا هم أيضا إلى الخارج أوعن طريق 
زياراته الخفاصة أوعن طريق مطالعاته 
الشخصية نذكرمنها ‏ قفن السينما 
لبوتفكين. 

فأى من هذه الواقعيات كان لها نصيب 
الأسد فى آثاره السينمائية؟ وهل تجسدت 
الوائعية فى إنناجه السينمائى منذ بداية 
مسيرته السينمائية ؟ 

فى هذه الفدرة نفسها التى تأثر فيها 
صلاح أبو سيف بالمنحى الواقعى لم يكن 
بعيدا عن الإنتاج السيدمائى؛ إذ إنه أنتج إلى 
جانب الأفلام القصيرة أفلاما طويلة مثل: 
«دائما فى قلبى؛ (1145) و«المنتقم؛ 
(1947) ومغامرات «عنتر وعبلة؛ (1948) 
و دشارع البهلوان؛ (1945) وهى أفلام لا 
تخرج عموما عن خصائص السينما المصرية 
السائدة آنذاك والمتمثلة فى الأفلام الهزلية 
والغنائية وأفلام الميلودراما وأفلام المغامرات 


على الطريقة الأمريكية لأن الأفلام 
الأمريكية كانت رائجة رواجا كبيرا فى مصر 
قبل اندلاع الحرب العالمية الثانية وعلى أثر 
أندلاعها شهدت مصر صعوبات فى توريد 
الأفلام انهر عنها تكوين عدة شركات 
مصرية للإنتاج السينمائى لكن لم تخرج عن 
المألوف وبقى شغلها الشاغل الربح دون 
الجودة والقيمة الثقافية وفرضت قانونها على 
المخرجين السينمائيين حتى إن البوادر 
الإيجابية التى ظهرت منفردة فى تلك الفترة 
سرعان ما اختفت وتنازلت: 

كمال سليم أبو الواقعية انتهى تقريبا 
إلى ميلودراما بعد العزيمة ولم تبق منه 
سوى الأحلام؛ وكمال مرسى لم يصلع بعد 
- العامل (1947) سوى الذائب العام 
(1145) لكى يتحول بعد ذلك إلى رائد 
للجمعيات السينمائية فى مصرء وكامل 
التلمسائى بطل السوق السوداء ‏ (ه154) 
أهم الأفلام التقدمية ‏ تراجع بعده ليضع ما 
يرضى الجمهور الذى صفعه بعد عرض 
فيلمه الأول... (4) ٠‏ 

وهكذا فإن صلاح أبو سيف رغم ميله 
للمنحى الواقعى لم يشذ عن قاعدة إنتاج 
الأفلام التجارية رغم ما فى أفلامه من طابع 
شخصى من وقوف إلى جائب الضعفاء 
مستعملا الإيحاء والرمز هروبا من الرقابة - 
ولا يلفى صلاح أبو سيف عن أفلامه 
صفة التجارية حيث يقول: «بدأت فى إنتاج 
أفلام روائية أغلبها تجارية... ويواصل 
مبررا: ‏ كنت أسعى؛ عن طريق أفلامى 
الستة الأولى؛ أن أجعل لنفسى اسما للتمكن 
فيما بعد من العمل بكل حرية....(5) ٠‏ 

ولعل أحسن شهادة على الرضع 
السيدمائى فى مصر آنذاك ما قاله أحمد 
بدرخان منذ 1175 فى كتابه: ‏ السيلما ‏ : 
«الفيلم المصرى لن تقوم له قائمة إلا إذا عبر 
عن الروح المصرية الصحيحة التى تختلف 
اختلافا بينا عن الروح الأمريكية والفرنسية أو 
الألمانية أعنى الأجنبية بوجه الإطلاق؛ وإن 
كانت جميع الفدون فى مصر تعانى من 
ضعف وجمود فذلك راجع إلى عدم اعتمادنا 
على الابتكار والخلق والاقتصار على تقليد 
الأجانب والنقل علهم نقلا ممسوخا. 


فهل يستجيب صلاح أبو سيف لهذا 
النداء ويعبر عن الروح المصرية الصحيحة 
فى أفلامه الموالية؟ 

 "‏ المرحلة الواقعية فى إنتاج 
صلاح أبو سيف 

تمتد هذه المرحلة حسب النقاد 
السيمنائيين من ١10١‏ تاريخ إخراج فيلم «لك 
يوم يا ظالم؛ إلى 11017 تاريخ إنتاج فيلم 
«الفتوة» أما عن خصائص هذه المرحلة فهى: 

بدأت مصر تشهد تعولات مهمة منذ 
نهاية الأربعينيات حيث بدأت الارستقراطية 
تنقهقر لصالح الطبقات الاجتماعية الجديدة 
انتهت بانقلاب 7 يولية 1561 . 

اتتعشث الحركة الثقافية والأدبية فى 
المدن إثر هزيمة .1١548‏ 

توفزت للمخرجين السينمائيين 
والمبدعين ظروف جديدة تشجعهم على 
الإنتاج . 

توسعت معارف صلاح أبو سيف 
السينمائية بعد مشاهدته فيما بين 15145 
:1405 عدة أفلام واقعية جديدة مثل: «روما 
مديئة مفتوحة ل (فللينى) و«سارق 
الدراجة؛ ‏ لدى سيكا.. وبعد اطلاعه على 
استديوهات روما وأماكن التصوير فيها.. 
إضافة طبعا لما حصلت له من تجربة ثرية 
فى الإخراج والدتركيب خلال الفترة 
الملقضية. 

كل هذه المعطيات مجتمعة فتحت 
لصلاح أبو سيف مئله مذل غيره من 
المخرجين آفاقا جديدة فى ميدان الإبداع 
السينمائي لم تقطع نهائيا مع الماضى ولم 
تستمر باللنس نفسه فى المستقبل. 

أ . الالتصاق بالواقع الاجتماعى 
المصرى. 

أنتج مسلاح أبو سيف خلال هذه 
المرحلة «لك يوم ياظالم» )١381(‏ 

والأسطى حسن؛ الذى تعرض فيه إلى 
الفوارق الاجتماعية بين حى بولاق (الفقير) 
وحى الزمالك (الغنى) و «ريا وسكينة» 
(1907) الذى تدوراحدائه حول شابتين 
غليتين تعرضنا للسطو والقتل؛ وهى قصة 


شكرى سرحان 


واقعية دارت أحداثها بالإسكندرية سنة 
7 و«الوحش؛ (1954) المأخوذ هو 
أيضا من قصة واقعية جرت أحدائها بالصعيد 
المصرى حيث يساند مجرم أحد المرشحين 
للفوز بالانتخابات البرامانية مقابل تغطية 
أعماله الإجرامية و شباب امرأة ‏ (1985) 
الذى يعالج قضية اصطدام الطلبة الذين 
يهاجرون من القرية إلى المدينة بمشاكل هذه 
الأخيرة» وأخيرا ‏ الفتوة  )١501(‏ الذى 
يتناول مشكلة الاحتكار وتأثيره السلبى على 
حياة الشعب. 

وقد تناول صلاح أبو سيف هذه 
القضايا الإجتماعية بصورة حية وبسيطة 
بالاعتماد على ثلاث ثوابت أساسية تنم عن 
عقلية تقدمية وهى: 

الانطلاق من فكرة واقعية مفادها بكل 
بساطة أن الفقر هو أساس كل انحراف أو 
مرض اجتماعى. 

الحى الشعبى هو المكان المفصشل 
للتصوير. 

القطع ولو بصفة مترددة مع الأفلام 
الهزلية والغنائية والميلودرامية. 

لكن النجاح الباهر الذى عرفته هذه 
الأفلام أو بعضها فى المهرجانات الدولية 
(برلين *115 وكان 1154) ثقافيا وتجاريا 
لا يرجع فقط إلى أهمية المواضيع المدارة 
وإنما أيضا إلى غرص هذه الأفلام فى التراث 
الأدبى المصرى واعتمادها على الجمالية 
المصرية. 

ب الاعتماد على التراث الأدبى 
المصرى 

وهوما يدفعنا للحنديث عن للسيئاريو 
ونقل الأدب للسينما. 


ويعتبر صلاح أبو سيف السينارير 
القاعدة التى يقوم عليها الفيلم» فحظى لديه 
بمكانة مهمة حتى إنه أصبح يشارك فى 
كتابته مباشرة أو على الأقل يحرص على 
الإشراف على كتابته. 

ويهتم صلاح أبو سيف بنقل الأدب 
للسينما ولا أدل على ذلك من أن نصف 
إنتاجه السينمائى تقريبا مقتبس من الأعمال 
الأدبية ويقول فى هذا الصدد: «عن طريق 


القاهرة ‏ يناير 1991 31 ”3 


الصورة أعبر عن البلاغة الأدبية لأن السينما 
هى نوع من الأدب»(1) و«الأدب الروائى 
غنى بالشخصيات المرسومة بدقة وبالأحداث 
المعروضة بشكل جيد..,(7). 


وقد توفرت هذه المواصفات الأدبية فى 
أدب نجيب محفوظ مما جعل صلاح 
أبوسيف يمتمد عليه سيما رأن نجيب 
محفوظ كان فى بداية حياته الأدبية يميل 
للمنحى الواقعى الذى يندمى إليه صلاح 
أبوسيف زيادة على انتتماء الأديب 
والسينمائى إلى الوسط الاجتماعى نفسه. وقد 
أدى هذا الزواج بين الأدب والسيدما إلى نجاح 
كل الأفلام تقريبا التى أخرجها صلاح 
أبومسيف انطلاقا من السيناريرهات التى 
كتبها نجيب محفوظ مثل «رية وسكيدةه 
و«الوحش» و«الفكوة؛ إذا اقتصرنا على 
المرحلة الواقعية فقط.. 
ج ‏ الجمالية المصرية فى واقعية 
صلاح أبو سيف 
تنجلى هذه الجمالية فى الديكور الطبيعى 
وفى الرقص والغداء وفى لغة التخاطب وفى 
الإبداع التمثيلى. 
الديكور الطبسيعي: تحتل الحارة 
الشعبية مكانا مميزا فى أفلام صلاح 
أبوسيف لأنها الفضاء النموذجى للمجتمع 
المصرى بكل أبعاده الاجتماعية والسياسية 
والثقافية بحيث نرى الحارة حية بنشامطها 
الاقتصادى بمهنها الحرة الصغيرة وبلباسها 
الدقليدى وبآداب أكلها الأصلية وبدقاليد 
أفراحها وأحزانها وبأثاث منازلها المتواضعة 
ويجدرائها العتيقة. نرى الحضارة العربية فى 
أبهى معانيها بمختلف تعبيراتها الفنية تضع 
المنفرج فى إطاره الدقافى والاجتماعى 
الطبيعى دون ملل ولا اغتراب... 
لغة الحوار: تخضع اللغة مثلها مثل 
كل مكونات الفسيلم إلى دراسة أكاديمية 
وسوسيولوجية حتى تؤدى وظيفتها فى 
الإيصال والإفصاح والإفهام فمن ناحيته 
كمخرج سينمائى حرص أبو سيف على 
الدمكن من الأبجدية والضرف والنحو 
واستيعاب المحسنات البلاغية كالتشبيه 


شغلاطر 
صعتسيول 
5 ها 
صا أبو سيف 


والتورية والمجاز حتى يقول أشياء كذيرة عن 
طريق الصور. ومن ناحية أخرى فقد حرص 
على معرفة كيفية التخاطب بين الناس الذين 
ينوى تصويرهم ‏ وقد دفعه هذا الحرص إلى 
قضاء ثلاث أشهر كاملة فى السوق من 
ألساعة الرابعة صباحا إلى ساعة متأخرة من 
الليل يسجل طريقة حديث الناس وطريقة 
تصرفاتهم إعدادا لإنتاج فيلم ‏ «الفتوة ... 
وهذا طبيعى لآن لغة التخاطب هى جزء من 
الواقع الذى يريد صلاح أبو سيف تصويره 
وإبراز حيويته... 

الفناء والرقص 

إن الغناء والرقص هما جزء من تراثنا 
الفنى العربى ويجب المحافظة عليه واستغلاله 
وتوظيفه فى الأعمال الفلية كوجه من أوجه 
الجمالية العربية؛ لكن يجب أن يكون هذا 
ألتوظيف خاليا من عنصر الميوعة والابتذال 
هادفا إلى الرفع من ذوق المنفرج ومن وعيه 
بالمشامين الاجتماعية السليمة التى تحملها 
رسالة الفيلم ولئن كانت الأفلام فى الماضى 
غنائية إلى حد الابتذال فإن ذلك ليس مبررا 
للاستغناء عنها تماما. وفى هذه النقعلة 
(نقطة الرقص والغاء فى الأفلام المصرية) 
فإن صلاح أبو سيف يخرج فى بداية 
حياته السينمائية من هذه القاعدة العامة لكنه 
حاول أن يتجاوزها شيئا ما فيما بعد وخاصة 
فى المرحلة الواقعية ‏ حيث إن الغناء 
والرقص تقلصا فى أفلامه ماعدا فى فيلمى 


«الوحش؛ و درية وسكينة؛ اللذين ظهر فيهما 
الرقص لكن بصفة متجائسة مع الوحدة 
التأليفية للفيلم . وهذا ما عبر عنه |يزنشتين 
عندما قال: ديجب أن تشدرك كل عناصر 
التعبير السينمائى فى وضع الفيلم على أنها 
عناصر للفعل الدرامى ... فالموسيقى كاللون ‏ 
فى الأفلام فى مكانها عندما تكون 
ضرورية... معنى هذا أن كلا من اللون 
والموسيقى يكونان فى مكائهما عندما وحيثما 
يستطيعان أن يعبرا عن أويفسرا على أكمل 
وجه ممكن ما يجب ذقله أو قوله أوإظهاره 
فى اللحظة المحددة من تطور الفعل(8) . 
حسن الأداء فى التمثيل 
لقداعدمد صلاح أبوسيف على 
ممثلين مشهورين احترفوا التمثيل فى المسرح 
قبل السينما مثل فريد شوقى ومحمود 
المليجى وشكرى سرحان وغيرهم؛ فكان 
أداؤهم ناجحا فى أغلب الأحيان ولابد أن 
نشير فى هذا السياق إلى أن الفكرة الأصلية 
لسيناريوكل من فيام «الأسلى حسن؛ و 
«الفتوة؛ من إنتاج فريد شوقى... ولعل ذلك 
هرسر نجاح دوره. ولقد أفلح أبو سيف فى 
المزج بين الممثلين المحترفين الذين أسندت 
إليهم الأدوار الأساسية لما تدطلبه من مجهود 
فلى وبين الممثلين غير المحترفين؛ ولا نعتقد 
أن فى هذا المزج مساسا بالأصول الواقعية 
فى السينما لأن الاستغناء عن المحدرفين 
والتركيز على غير المحترفين فى التمخيل 
السينمائى سوف يفقد الفن السابع قيمته الفلية 
والجمالية وتصبح السينما بذلك مجرد تقلية 
وصناعة فى حين أنها فن أيضا له قواعده 
الخاصة .... 
 "‏ طبيعة المنحى الواقعى لدى 
صلاح أبوسيف 
يحق لنا بعد رصد المسيرة الواقعية 
لصلاح أبو سيف من خلال آثاره الفنية 
المرتبطة بالمرحلة الفاصلة بين 196١‏ 
و317١‏ أن نتساءل عن طبيعة هذه الواقعية: 
تنتمى الشخصيات التى صورها صلاح 
أبوسيف فى أفلامه إلى أوساط شعبية 
مختلفة يجمع بينها الفقر؛ وهذا فى حد ذاته 
شىء إيجابى فى ظروف تخضع فيه كل هذه 
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الفئات إلى كل أشكال الضغط والاستغلال من 
الداخل والارج. لكن المجتمع المصرى 
آنذاك فى حاجة أكيدة إلى قوة اجتماعية 
متجذرة ومنظمة تقوده للانعتاق. وهوما لا 
نجد له أثرا فى أفلام صلاح أبوسيف رغم 
المقالات التى خطها فيما بعد حول «العمل 
والعمال فى الأفلام المصرية؛(9) وحول 
«السينما المسرية والشغيلة؛(١٠)‏ حيث ينوه 
بأفلام إيزنشتاين معلقا: «من هنا تبدأ 
الأهمية الفعلية للسيدماء ومشيرا إلى الفنان 
الملتزم... الذى يجب أن يعبر عن رأيه 
بصراحة مهما كانت الضغوطات التى 
تعترض سبيله وأن يتبدى وجهة النظر التى 
تتلاءم مع طموحات الشغالين الذين يمثلرن 
قوة المستقبل . 

لكن مع الأسف فإننا لم نجد صدى لهذه 
المقولات فى آثاره الفنية لا حاضر) ولا 
لاحقا. بل بالعكس نراه يقدم التنازلات التى 
تضر أحيانا بالفيلم مثلعا وقع فى «الأسملى 
حسن؛ حيث لبى طلب الرقابة التى أجبرته 
على أن ينتهى الفيلم بهذا الشعار: -508 18 
6 035 28 أناو 650 صن أوع 16ل 
وهوشعار يسىء إلى الفيلم ويغفالط 
الجمهور وحتى فى هذا الفيلم الذى يتعيرض 
فيه لواقع العامل فإئه قدمه فى صورة سلبية 
وتكلم عن تضامن العمال بصفة بدائية جداء 
إضافة للمصالح التى تنتهى بها بعض 
أفلامه؛ وهى آراء تتماشى مع مصاحة الطبقة 
الوسطى التى ينتمى إليها والتى وجدت فى 
الناصرية الحاكمة تعبيراتها السياسية كما 
يشكل هذا الاندماء الاجتماعى القاعدة 
الموضوعية لتذبذبه الفكرى خناصة بعد 
المرحلة الوائعية إلى حد هذا اليرم. 

فلا غرابة أيضا أن يكون متأثرا بالواقعية 
الجديدة الإيطالية مثلما صرح بذلك: «حاولت 
فى فسيلمى ‏ رية وسكيئة ‏ و الوحش أن 
أصور الواقع الاجتماعى متأثرا إلى درجة 
كبيرة بالواقعية الجديدة الإيطالية(!!) ..» 

وهذا ما يؤكده أيضا الطاهر شريعة 
وبعض النقاد السينمائيين الآخرين؛ ولا 
غرابة أيضا أن يكون متأثرا بالواقعية الشعرية 
الفرنسية والألمانية وقد عبرت عن ذلك 
السيدة ‏ 13118 1:12 عندما شاهدت فيلم - 
ريا وسكيئة ‏ فى مهرجان برلين سئة ١1567‏ 


حيث لاحظت أنه من عائلة سينمائية - 
قريبة من زوجها ‏ 88! :2ان5 (01), 

يمكن القول فى اللهاية إن الواقعية عند 
صلاح أبو سيف هى عبارة عن خليط من 
الواقعيات. ولئن طبعت هذه الواقعيات 
عصرها وتراثها فهى بدأت فى التلاشى لأنها 
تفتقر إلى أمس فكرية وجمالية قائمة على 
قوة اجتماعية فاعلة فى دورة الإنتاج. 

ولكل هذه الاعتبارات فلا يمكن أن نعتبر 
واقعية صلاح أبو سيف مدرسة سيمائية 
عربية قائمة بذاتها ولا هى امتداد عربى 
لمدرسة من المدارس الواقعية العالمية 
المعروفة بل إن واقعية صلاح أبو سيف 
هى خليط من كل ذلك تأكيدا لما صرح به 
هونفسه ردا على مدى وجود ‏ اتجاه 
أبوسيف. فى السينما المصرية: ‏ اتجاه 
جماعى؟ لا. لاتوجد فى السينما المصرية إلا 
اتجاهات فردية. لا نجد فى مصر مخرجين 
يعملون فى الاتجاه نفسه وللغاية نفسها . ترى 
مذلا فى إيطاليا المخرجين ألذين يندتمون 
للحزب الشيوعى الإيطالى يعملون معا 
ويكونون توجها فعليا مقابل توجهات فعلية 
أخرى...(؟1) . 

الخلاصة 

إن المحاولات الناجحة التى قام بها 
صلاح أبو سيف وزملازه فى هذه المرحلة 
وفى تلك التى سبقتها (كمال سليم...) تعد 
بلا منازع إضافة فكرية وفنية للدراث 
السينمائى المصرى والعربى على وجه العمرم 
وتعبر عن طموح جديد نحزالأفضل. 

لكن الضغوطات التى مارستها مراكز 
الدفوذ لم تمكن هذه الظاهرة السينمائية 
الجديدة من النمو والتطور والاننشار؛ بل 
عملت على محاصرتها معنويا وماديا إلى حد 
أن انصرف رواد هذا المنحى عن تعميق هذه 
التجربة الواقعية وتنظيرها على محك الواقع 
العربى إلى العودة إلى استعمال بعش 
الأساليب والأنماط السينمائية مثل الرمزية 
والنجومية وتقديم التنازلات دفاعا عن البقاء ‏ 
وبدأت بذلك الظاهرة الوائعية تتطور نحو 
التشرذم» على كل حال تبتعد شيئا فشيئا عن 
أصولها الفكرية والجمالية التى ورثناها من 
الغرب فى حين كنا نندظر منها البلورة 


والتحول شينا فشيئا إلى مدرسة قائمة الذات. 
ونعتقد أن الأسباب التى حالت دون ذلك هى 
التالية» وهى.أسباب تتجاوز إرادة المخرج: 

١‏ غياب صناعة سينمائية رهيكلة 
مستقلة إنتاجا واستغلالا وتوزيعا. 

١‏ ضعف قوى التقدم.وتدنى الوعى 
الاجتماعى. 

؟- تردى الأوضاع الدقافية والرقرف 
شد الخاق والإبداع. 

؛ - ضعف حركة النقد والتنظير.» 


الهوامش: 

-١‏ حديث صحفى لسمير فريد. ‏ أفريقيا الأدبية 
والفنية عدد 77 فبراير1915. 

١‏ مقال لصلاح أبوسيف: السينما المسرية 
والشغالين: 165 ذله داع 4166 عدد 71 
من "١‏ مايو إلى © يونيه 1545 . 

-/4 مقال ل 855086 4100 بمجلة  سينما‎  ' 
151/4 عدد*111/15 سبتمبر/ أكتوير‎ 

؛ ‏ الفاروق عبد العزيز فى لقاء مع توفيق صالح . 
السينما المغربية . عدد ؟يويله/ يوليه 

5 حديث صحفى لصلاح أبوسيق مع سسير 
فريد ‏ أفريقيا الأدبية والفنية عدد 7١‏ فبرير 
إريلطة 

- حديث صحفى ‏ سينما 1/7 عدد 1417 . 

لقاء صحفى مع صلاح أبرسيف. الحياة 
السيئمائية . عدد 11/17 ربيع 1941 

8 مقال حول الفيلم الملون ‏ سيرجى إيزنشتاين- 
ألحياة السينمائية ‏ مارس 1918 . 

1 65ا للق ناعة عكواة عند 77 من ٠١‏ إلى 
5 يونيه 151/5 

١ 65القتناعة عتكواة عدد 77 من‎ ٠١ 
191 مايو إلى " يرئيه‎ 

١‏ أفريقيا الأدبية والفنية ( المصدر نفسه) 

. معنامزو8 ومفمك ع1 عنة ولتدوع. 

0 دوعولا :16.م 
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كم , ... بصمات الريادة وصدى الإبداع 
والكفاح من أجل أجيال ومستقبل 
تدرك علي جسد كل أمة آثارها وذاكرة 
الداريخ لاتسقط العظماء حتى لواندثرت 
المعالم فى طيات الصمت سنوات طويلة .. 
محفورة هى فى وجدان كل منا.. جيلا بعد 
جيل ... علامات فى طريق طويل من 
تاريخ حضارات مصر وتراث أبنائها من 
العظماء والرواد والمفكرين ... ويدون تاريخ 
مصر التنويرى فى بدايات هذا الرن أن 
هناك من الرواد جمعا تدان لهم الأجيال كلها 
.. صندعوا تاريخ مصر الحضارى خلال 
مسيرة طويلة من المثابرة والكفاح والجلد... 
وكان لهم السبق فى ارتياد آفاق المجهول 
للبحث عن قبس من النور يضىء ظلمات 
العقول ... واقتحموا الأبواب الموصدة عن 
عمد من قبل قوى الظلام فى طريق أبناء هذا 
الوطن ... وتسكن القلوب وثنايا العقول أسماء 
كبيرة القدر والمكانة ... لسنا بصددها الآن 
... ولكن نستطيع أن نضع بينها بكل الشقة 
والأمانة والفخرء اسم رائد من رواد التدوير 
السينمائى ... المخرج .. صلاح أبوسيف 
... إذا كانت السينما هى ذاكرة الأمة السمعية 
والبصرية .. فمن خلال شريط سينمائى به 
كل الواقعية والضدق التى هى سمة وملمح 
من ملامح رائدنا الراحل ... نعيش طريقًا 
طويلا مع مسيرة صلاح أبوسيف الفنية 
... انطبعت بداخلنا أفلامه بحروف من نور 
وظلال ... 
مشهد )١(‏ بين الميلاد والتكوين 
... والحلم ... 
.. الميلاد فى حى شعبى من أحياء 
القاهرة (بولاق) .. حارة قساوات .. الحارة 
المصرية نفسها التى انطبعت بداخلنا وقدمها 
فى كثير من أفلامه ... الزمن / ٠١‏ ماير 
6 . أم تعانى قسوة الحياة وخلافات مع 
الأب تعيش وحيدة مع أبنائها فى القاهرة .. 
تدخل معركتها الخاصة .. وتصر على تعليم 
ولدها .. حتى يتحقق لها انتصارها فى 
النهاية .. وتحقق نجاحا بمقاييس هذا الزمن 
.. كان مدويا.. ويتخرج الاين فى مدرسة 
التجارة .. بعد أن عاش طفلا فقير) .. ذاق 


مرارة الحرمان وقسوته .. وعانى كثيرا من 
أجل أن يتعلم .. فكانت أول الدروس عن 
حياة الفقراء ومعاناتهم من أجل الحياة ... 
ومن خلال المعايشة فى هذا الوسط .. بدأ 
الوعى الفكرى والسياسى فى التشكيل وكان 
الحرمان الذى عاشه دافعه لكى يبلى نفسه 
... وبدأت رحلة العمل فى شركة غزل 
المحلة.. هذا عن الواقع ... أما عن الحلم 
والأمانى فتبدأ صغيرة حين رسمت الدهشة 
خطوطها فى قلب وعقل فتانا.. هذا الجديد 
القادم فى عالم الفن ... المسمى (سيلما) ... 
قطع 

هنا يقول أبوسيف 

«كان طريقاً محفوقا بالأشواك والعقبات 
من كل نوع .. لم تكن سبل الثقافة السينمائية 
ميسرة .. ولكن كنت مصمما على العمل فى 
السينما .. ولهذا علمت نفبسى اللغتين 
الإنجليزية والفرئشية وجاهدت لقراءة أهم 
الكتب ودراستها دراسة مدتخصصة .. ولن 
أنسى أبدا أننى نقلث كتاب (الفن السينمائى ) 
لبودوفكين . بأكمله ‏ فى كراسة صغيرة 
لأننى لم أكن أملك المال الكافى لشراء هذا 
الكتاب المهم .. وفى يوم جاء إلى شركة 
الغزل .. الأستاذ نيازى مصطفى لإخراج 
فيلم تسجيلى قصير عن شركات بدك مصر 
.. ودار بيددا حوار طويل أثار إعجابه فسألنى 
إن كنت أحب العمل فى ستوديو مصر فقلت: 
هذا ما أحام به .. وبالفعل عملت فى قسم 
الموئنتاج بستوديو مصر .. الذى كان ثيازى 
مصطفى آنذاك رئيساً له .. وعملت فى هذا 
القسم عشر سنوات كاملة من عام ١178‏ إلى 
عام 145 .. قبل إخراجى أول أفلامى.... 

.. وبدأت رحلة طويلة من العمل 
والإبداع السينمائى. فى سنوات مشهودة من 
تاريخ مصر.. سنوات المخاض الذورى ... 
كانت الأربعينيات من هذا القرن فى القاهرة 
أكثر العقود حيوية وثراء من الناحية الفكرية 
والفنية.. كان هناك عديد من الجمعيات 
والتجمعات الثقافنية والفنية كانت بمثابة 
الأساس الذى قامت عليه الحركة الدقافية 
المصرية المعاصرة فى كل المناحى الفكرية 
والشقافية والفدية.. تيارات عديدة وأمواج 


صاخبة متجددة فى العالم أجمع بعدأن 
تركت الحرب العالمية الأولى والشائنية 
بظلالهما آثارهما على الجميع وبدأت تلمو 
وتزدهر إرهاصات التحرر- والثورة ... كان 
أبوسيف عضواً فى جماعة الثقافة والفراغ 
ومعه من المخرجين كامل التلمسائى 
وسعد النديم .. وكان لهذه الجمعيات دور 
فعال وتنويرى فى انفتاح الثقافة المصرية 
على ثقافات العالم خاصة الثقافة الأوروبية.. 

.. كان من الطبيعى أن تكرك تلك البيلة 
المحيطة بصلاح أبوسيف آثارها وبصمتها 
بداخله .. وأن تمثل الشخصيات المحيطة به 
اجتماعيًا رموز؟ حية مباشرة لواقع الطبقات 
الشعبية وللكساد الافتصادى وغليان اللقمة 
والقهز الاجتماعى .. ونبدأ هذه الرموز بالأم 
التى يقول عنها: «لم ترتد غير السواد حزن 
على الدصيب الغريب الذى لاقته وطفلها فى 
حياتها.. انتهاء بشخصيات أفلامه المعروفة 
وعلى رأسها (على طه) .. فى فيلم 
(القشاهرة )١‏ .. الذى كما يقول بلزاك 
(تعيش فى مجتمع لاتملك من أمرك فيه إلا 
أن تموت.. أوتتحعمول إلى سارق أو.. 
نذل..) ... فى داخل هذا المجدمع كان كل 
هم صلاح أبوسيف الدفكير فى وسيلة 
للخروج.. وعن الكيفية التى يمكنه بها التعبير 
عن هذه الجموع الفقيرة المسحوقة الذأئرة.. 
وكان الطريق هو.. السيلما.. 

مشهد )١(‏ .. بدايات 
الإبداع .. 

بعد مشوار: ٠١‏ أعوام فى عالم المونتاج 
المدرسة الأولى لكل المخرجين العظام .. بدأ 
حياته الإبداعية بإخراج الفيلم التسجيلى 
القصير (المواصلات فى الإسكندرية) سنة 
.. وكان مجرد تدريب عملى.. وفى 
حد ناته يمتبروثيقة تاريخنة عن هذا 
الموضوع.. وكان الفيلم الثانى (سيمفونية 
من القاهرة) سدة 197 - وكان ربا على 
سخرية وادعاءات أحد رسامى الكاريكاتير 
الأجانب من ضوضاء القاهرة .. كان تعبير) 
عن حب وعشق لكل شىء فى مدينة القاهرة 
وأبنائها .. وللأسف احدرق نيجاتيف هذا 
الفيلم فى حريق ستوديو مصر 198 .. 


.. عملية 


وتوالت الأعمال ففى عام 1547 أخضرج 
فيلمين روائيين قصيرين.. الأول (العمر 
واحد ) بطولة إسماعيل يس.. وكان فيلما 
تجريبيًا.. ومنعت الرقابة عرضه .. ولم 
يعسرض حتى الآن.. والشانى ١145‏ (زال 
الشر) لحساب وزارة الشدئون الاجتماعية 
وخدماتها واهتمامها بشئون العمال .. وزمن 
ألفيلم *؟ ق- ولم يعاود العمل فى السينما 
التسجيلية والروائية القصيرة إلا بعد عدة 
سنوات حين أخرج 5 أفلام عن السودان عام 
6 .. وفيلما لحساب هيئة الاستعلامات 
عن البترول.. وأخيرً فى عام 1517 أخرج 
© أفلام منها ثلاثة عن كورال القاهرة وهو 
ثلاث أغديات هى (الله أكبر) .. (اسلمى يا 
مصر).. (ملا الكاسات ) .. مثل أى دارس 
للسينما وحرفيتهاء كانت البدايات العملية 
والتدريبية مع السينما التسجيلية اكتشافا 
للأدوات وإلماما بالحرفية .. حتى أخرج أول 
أفلامه وأعماله الطويلة (دايماً فى قلبى) سلة 
وهومقتبس من قصة فيلم (وترلو) .. 
وهو الفيلم الوحيد الذى كتب له أبوسيف 
السيناريو .. وكان هذا الفيلم بداية المرحلة 
الأولى فى مسيرته الفدية الطويلة.. وتوالت 
الأعمال فى تلك المرحلة (الملتقم) سنة 
17 (مغامرات عنتر وعبلة سلة )١944‏ 
(الصقر سنة 145٠‏ مشترك مع إيطاليا..) 
(الحب بهدلة سنة )115٠‏ (لك يوم يا ظالم 
سلة 195١‏ ) ... وقد عرض ألحب بهدلة 
عام 1161 بعد عرض (لك يوم يا ظالم) ... 
فلم ١‏ 

عن هذه المرحلة قال.. أبوسيف..: 
(لك يوم يا ظالم ) .. كان أول فيلم أعبر فيه 
عن نفسى .. وه أيض أول فيلم من إنتاجى 
ولم أنتج غيره إلا فيلم (الأسطى حسن ) .. 
وهلك يوم يا ظالم؛ تمصير لرواية (نيريز 
راكان) .. لإميل زولا .. وكان هذا الفيلم هر 
الثالث الذى أتعارن فيه مع نجيب مفوظ 
فى كتابة السيناريو بعد (المنتقم ) و(مغامرات 
عندر وعبلة).. لقد كان أول فيلم أختار 
موضوعه ولا يفرض على من قبل المنتجين 
.. لقد كنت فى الأفلام الأولى أريد أن أصنع 
اللفسى اسما يمكننى من التعبير بحرية بعد 
ذلك.). 


.. وبنظرة وقراءة لتلك الأفلام نحدد 
بعض الملامح والسمات فنجد أنها لم تعبر 
عن الاتجاه الواقعى وإن بدأ التبلور والتكوين 
فى بعضها خاصة.. (لك يوم يا ظالم) .. وإن 
كانت تلك الأفلام مختلفة فى التناول 
والمعالجة عن الأفلام السائدة فى تلك الفترة 
.. وتعاون الكاتب الكبير نجيب محفوظ مع 
بيرم التونسى والسيسد بديرفى كتابة 
فيلمين منها.. ولقد تخلل هذه المرحلة حدث 
مهم ترك أثرا فى إبداعات أبوسيف 
السينمائية بعد ذلك.. وكان نقطة تحول كبيرة 
فى مسيرته وحياته.. حين سافر إلى إيطاليا 
فى عام 1144 لإخراج اللسخة العربية من 
فيلم «الصقر؛.. هناك وجد نفسه.. ومبتغاه 
وما يحلم به ويتقديمه على الشاشة.. رحين 
تعرف على الواقعية الجديدة فى إيطاليا- 
وجد لها صدى بداخله وفى تكوينه وبات 
يبحث عن واقعية مماثلة تطرح فى الأفلام 
المصرية.. تحمل هموم وأمنيات الناس والبلد 
وتعيد صياغة الأشياء.. سينما تحقق له 
الرسالة التى آنن بها طويلا ودافع عنها 
بمشابرة.. سينما تمثل رأى أبوسيف حين 
قال.. 

(أصدف المخرجين إلى ثلاثة أنواع) 
الأول: فنان متجمد يعيش فى أوهام ٠‏ 
الماضى.. ولايستطيع أن يقدم شيا من روح 
العصر.. 

الشانى : فدان انتهازى يجرى وراء 
موضة الفن وموجاته العالية مهما كانت هذه 
الموجات لاتمثل مجتمعه ولاتتناسب معه.. 

الثالث : فنان حقيقى .. وهو قليل جدا.. 
لأنه يعبر عن المجتمع بل يعايشه بكل كيانه 
وجزئياته المتنائرة والمنماسكة فى آن 
واحد..) . 

لقد ظل أبوسيف أسيرا لشروط سوق 
السينما إلى أن عاد من إيطاليا وقدم فيلمه 
(لك يوم ياظالم) .. مستفيدا قدر الإمكان من 
درس الواقعية الإيطالية .. وساعده على ذلك 
دور أدباء الواقعية الاشتراكية فى الساحة 
الأدبية المصرية (عبدالرهمن 
الشرقاوى/ يحيى حقى/ نجيب محفوظ) .. 
وغيرهم.. كان لهؤلاء أكبر الأثر فى تأسيس 


706 1531  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


2 


علاقة ناضجة بين السينما والواقع.. ومع 
جيل الواقعية الاشتراكية برز وتألق صلاح 
أبوسيف.. حين وجد مبتغاه كما سبق القول 
وبمجموعة أفلامه التى كتبها أو شارك فى 
كتابتها نجيب محفوظ.. وتأكد ذلك فى 
إبداعات المرحلة الثانية والمهمة فى مسيرته 


ألفنية.. 
مشهد(”")..التوهج .. 
والواقعية .. 
... بعد (لك يوم ياظالم سئة 1581) 


أخرج.. (الأسطى حسن سنة »)١187‏ (ريا 
وسكينة سنة 15617) وعسرض فى 2356017 
(الوحش 1504 )؛( شباب امرأة سنة 
”118 ) وعرض 215617 (الفتوة )١581‏ ... 
هدا بدأت الرسالة التى آمن بها حين أبدع 
أبوسيف فى رسم الإطار الموضوعى لبؤس 
أبطاله.. ودلالات بيئته وبصماتها عليهم.. 
وبر أخطاءهم وحماقاتهم على اللحو الذى 
يمكن أن يخلق وعيًا جديد) بمشكلة الفنقر 
وأبعادها.. واستخدم الرموز والموروث الشعبى 
وكل مايؤكد رؤيته الإبداعية .. وإن بدا فى 
كل فيلم حزينا على أبطاله متعاطقًا معهم 
واثقا دائما من نهرضهم مرة أخرى... لقد 
اتسعت دائرة الواقع وتباينت النظرة إلى 
الطبقة المتوسملة من الدفاع عن مكاسبها التى 
حصات عليها بعد الذورة فى سنة ١107‏ إلى 
محاولة رد الاعتبار لها بالإحالة إلى ليبرالية 
الفقر والجهل والمرض... انتهاء بنقد هذه 
الطبقة وإدانتها فى تناقصاتها وسلبياتها.. 
وتحفظها الشديد... تعددث المعالجات فى 
تلك الأفلام واجتمعت جميعها فى صدق 
التناول والفهم العميق للسينما كرسالة وأداة 
مبهرة المردود لوأحسن استعمالها.. ونلاحظ 
فى تلك الأفلام أيضا اشتراك نجيب محفوظ 
والسيد بدير الضلع الآخر فى واقعية صلاح 
أبوسيف فى كدابة السيناريو والحوار مما 
أسهم فى اكتسابها صفة الصدق والواقعية... 
وأيضًا أن فيلمين من الأفلام السدة عن 
جريمتين كبيرتين وواقعيتين اهزت لهما 
مصر فى حينها (ريا وسكينة) سفاحتين من 
الإسكندرية.. و(الوحش ) الذئ يقدم معالجة 


لشخصية مجرم الصعيد الشهير (الخط) .. وقد" 


تفاوتت قيمة هذه الأعمال من ناحية المعالجة 
الواقعية لها.. ويبقى فيلم (الفدوة) نسيجا 
خاصًا بين أفلام تلك المرحلة وأنضجها 
وأهمها على الإطلاق.. ويعدبردرة أفلام 
أبوسيف فى الخمسينيات... قطع 

.. يقول أبوسيف عن فيلم 
(الفتوة) : 

.. (أعتبر الفتوة أفضل أفلامى فعلا.. 
لقد تناولت فيه مباشرة ولأول مرة العوامل 
الاقنصادية التى تجعل من المجتمع المصرى 
مجتمعا طبقيًا .. من خلال الصراع بين 
أصحاب رءوس الأموال فى سوق الخضار .. 
والعلاقة بينهم وبين السلطة السياسية .. 
وعبرت فى النهاية عن ضرورة التغير فى 
ذلك المجتمع بالإشارة إلى أن القصة سوف 
تتكررمن جديد مادام هذا المجتمع 
قائما..) .. . 

المشهد (4).. مرحلة جديدة فى 
واقعية مختلفة: 

خلال المسيرة الإبداعية الطويلة تتعدد 
الرؤيا والروافد... وأيضا المعالجات 
والتناول ... والتوقف عند حالة إبداعية واحدة 
خوقا من الوقوع فى براثن الدجربة الجديدة 
بكل مأ تحمله من اختلافات فى الزمان 
والمكان والأشخاص بعد سلسلة من الدجاحات 
المتوالية لإبداعات سينمائية لها سمات 
ومواصفات صلاح أبوسيف ذاته.. فى تلك 
المرحلة أقدم أبوسيف على تقديم رذيا 


مخالفة لما قدم من قبل .. مرحلة تعددت 
فيها الأساليب والمعالجات.. وإن ظلت إلى 
حد كبير تلسب إلى عالمه الواقعى... ويطلق 
عليها النقاد مسرحلة (إحسان 
عبدالقدوس).. مرحلة اختلف حولها 
كفيرون.. وأثارت جدلا واسعًا حينذاك., 
وبداية تلك المرحلة كانت.. (الوسادة الخالية 
إخراج سنة 1905) عرض سلة 1581 .. 
(الطريق المسدود سئة 1158) .. (أنا حرة 
سنة ..)١554‏ (البدات والصيف سلة 
) (لاتطفئ الشمس سنة ..)155١‏ 
اعتبر كثيرون أن أبوسيف حاد عن هدفه 
فى تقديم سينما واقعية ... وبقراءة لدواريخ 
إنتاج تلك الأفلام» نجد أنها جاءت فى فترة 
زملية وتاريخية من أهم فترات تاريخ مصر 
الحديث .. حيث كانت معركة تأميم قناة 
السويس معركة إعادة الحقوق المسلوبة... 
وسعركة السويس والعدوان الشلاثى على 
مصر.. حرب سلة 1105 .. وبعدها مسسيرة 
التنمية والبناء والتحرر... من هناء كان تناول 
مشكلات وقضايا المرأة ومجتمع الطبقة 
المتوسطة العليا فى نظر البعض؛ حيدة عن 
الطريق وابتعاد) عن الرسالة .. 

... عن هذه المرحلة يقول أبوسيف... 
(إن هذه المرحلة لاتقل أهمية عن المرحلة 
السابقة.. لأنها تعالج قضية ألمرأة وحريتها.. 
وهل الحرية أن تخرج الفتأة وتدخن وترقص 
مع الأولاد.. هذه قضية واقعية جدا.. هذه 
المرحلة لاتنفصل عن منهجى الواقعى.. بل 
هى استمرار لما أقدمه... البعض فهم الواقعية 
«غلط»... وكأن الواقعية أن تقدم ما يحدث 
داخل الحوارى والأحياء الشعبية فقط وإذا 
قدمت مشكلة ما تمدث داخل طبقة أخرى 
تكون قد انفصلت عن الواقعية .. إننى فى 
مرحلة إحسان عبدالقدوس انتقلت إلى 
واقعية طبقة أخرى .. والأفلام النى قدمتها 
مع إحسان من أفضل الأفلام التى قدمتها .. 
لأننا كنا على درجة كبيرة من التفاهم .. 
ولاقت جميع هذه الأفلام نجاحا كبيراً .. ولها 
سمعتها وشهرتها...) . 

فى تلك الظروف.. وفئ تلك الفترة 
كانت الحركة الدقدية تعتبر الحارة والبيئة 
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الشعبية من الرموز الأساسية للواقعية وكانت 
نظرتها لتلك الأفلام بحذر بالغ وترصد.. 
والحقيقة أن هذه الأعمال تناولت موضوعات 
وأفكار اجتماعية واقعية وإن كانت تمس 
الطبقة المدوسطة العليا... وهذا لايمنع أن 
بعض الأفلام التى أخرجها كنت أميل فيها 
إلى أسلوب (الملبيعية) أكثر منها للأسلوب 
الواقعى ...) - 

... بالرغم من الرؤيا المسأنية لتلك 
الأعمال وقراءتها بحيدة وتجرد تؤكد لنا 
جدية التناول وصدق المعالجة:؛ إلا أن بعش 
الدتاد خرج أكذرحدة وأتهم بعض منهم 
صلاح أبوسيف واتجاهه السينمائى... بأن 
الواقعية قد أفلست وانتهت... قطع 

هنا يقول أبوسيف :. 

. (الواقعية لم تفشل ولم تفلس ... إن 
مجرد إدانة الواقع وتعميق وعى الوطن» 
مكسب هائل للواقعية ... السينما ليست 


مشوراً سياسيًا أوحزيا ... أوجماعة تمارس . 


نشاطاً سريًا تحت الأرض ... السيئما فن 
لايكدمل إلا بالجماهير .. ولقد كنت مدركنا 
دائما أن هناك سلطة ... وأن هناك رقابة ... 
ورقابة على الرقابة.. إنما كان لابد أن أعمل 
.. والأمل فى التغيير لن يموت...) ... 
المشهد (ه)... مرخلة تعدد 
الرؤيا... وحرية التناول.. 
تتأرجح بنا إبداعات صلاح أبوسيف 
السينمائية فى تلك الفترة الخصبة من مسيرته 
الفنية .. تنعدد الأعمال بأساليب فى التناول 
والطرح ظل بعض منها مرتبطا بواقعيته 
الرائدة .. وبعض آخر هبط فيه المسدوى 
الفنى .. ركان ضعيفاً على المستوى الإبداعى 
.. وخصع لمعطيات سوق السينما التجارية 
وإن شهدت تلك المرحلة ‏ بالرغم مما سبق 
كله أهم ما قدم صلاح أبوسيف سينمائيا 
.. فإذا كان فيلم (الفتوة) سنة 1551.. هو 
درة أفلام أبوسيف فى الخمسينيات فإن 
(بداية ونهاية سئة )١11١‏ يمثل أنضج 
أعماله الواقعية وأكثرها إبداعا وصدقا مع 
تكوينه ومبادئه؛ (وبداية ونهاية ) و(القاهرة 
)٠‏ هما الفيلمان الوحيدان المأخوذان عن 


روايتين للكاتب الكبير نجيب محفوظ .. 
بالرغم من أن التعاون بينهما بدأ مدذ بدايات 
أبوسيف ...ويعد هذا الشيلم من أحنسن 
الأفلام التى قدمت فى تاريخ السيدما 
المصرية ... ثم يأتى فيلم (القضية )١‏ سلة 
الذى يعتبر من الأفلام الكلاسيكية وإن 
كان يحسب له قدر كبير فى نقد ما.كان قائما 
فى ذلك الوقت .. ومن الأفلام المهمة فى 
تلك المرحلة فيلم (القاهرة 18)» وهو الفيلم 
الذى لم يأخذ حظه من التناول النقدى أو 
الجماهيرى حتى الآن .. فلقد كان لصدى 
ووقع نكسة يوني وسلة 15517 درى هائل فى 
نفوس الجميع... حيث تراجعت الآمال التى 
انعقدت على البرجوازية الصغيرة طوال 
سدوات من عمرالشورة وإنجازاتها .. وبدأ 
مدقفوها وفنانوها فى إدانة الدخبة الحاكمة 
بقسوة بالغة باعتبارها السكولة عما حدث 
... هنا قدم أبوسيف رؤيته وإسهاماته 
الأولى فى فيلم (القضية 78) عن مسرحية 
لكاتب لطفى الخولى.. حيث بادر إلى 
فضح وتفجير أزمة الحزب الواحد.. وهاجم 
الوصوليين الذين افتحموا الاشتراكية بدون 
فهم فأفسدوها.. كان أبوسيف يتحدث بلسان 
واثق بأن ما تهدمه الدخبة الحاكمة تبنيه 
الجماهير التى كثيرا ما آمن بها.. وقدم هنا 
شهادته للتاريخ.. وإن لم يستمر فى إخراج 
أفلام ذات صبغة سياسية بعد ذلك .. وكان 
قد قدم فيلمه المهم (الزوجة الدائية سلة 
1917) عن قصة قصيرة للكاتب أحمد 
رشدى صالح.. وهوفيلم له بريق خاص 
من حيث الشكل والتناول .. حيث خرج فئ 
هذا الفيلم بعيداً عن مدينته القاهرة وعن 
ألحارة والطبقة المتوسطة وبرجوازية المدينة 
إلى آفاق القرية المصرية وبرجوازية القرية 
وشراهتها فى التملك.. وأطماعها حتى فى 
أحلام الفقراء والمعدمين.. 

وفى عام 191/8 قدم أبوسيف واحدا من 
أجمل وأهم أفلامه (السقا مات) عن رواية 
للكاتب الكبير يوسف السباعى.. تدنحدث 
عن فلسفة الموت .. أمولة أخلاقية جدلية 
بين سقاء حزين لوفاة زوجته.. وحانوتى 
مفلس... قطع 
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يقول الناقد السينمائى الراحل.. 
سامى السلامونى عن هذا الفيلم ... 

(إن العناصر الفدية وحدها لهذا الفيلم.. 
هى ‏ فى تقديرى الشخصى ‏ التى تجعله 
ليس فتط أفضل أفلام أبوسيف على 
الإطلاق .. بل أفضل فيلم مصرى فى 
السئرات الأخيرة..).. 

وهو بالفعل آخر الأفلام (الأهم) فى 
مشرار مخرجنا الراحل ‏ وكان فيلمه (حمام 
الملاطيلى ) أكثر الأعمال التى نالت هجوم 
قاسيا وعليفا لما يحمله من غموض ومشاهد 
سافرة.. واعتبره النقاد فيلمًا غير جيد فى 
مسيرة أبوسيف الإبداعية ... وفى الفدرة 
نفسها (أواخر السبعيئيات ) قدم صلاح 
أبوسيف مجموعة من الأفلام الضعيفة مثل (؟ 
نساء)؛ (شىء من العذاب) سنة 1955؛ حمام 
الملاطيلى 1117/ الكداب 151/5/ سئة أولى 
حب 1915/ سقطت فى بحرالعسل 1911/ 
المجرم 1578 ... وأخرج فى العراق فيلم 
(القادسية 1587).. ومن ملامح هذه 
المرحلة من مسيرة أبوسيف السينمائية» 
تقديمه مجموعة من الأعمال الأدبية العربية 
وإن تجسد ذلك فى جميع مراحله .. فلم يكن 
نجيب محفوظ وحده الذى قدمه أبوسيف 
للسيما المصرية .. ولكن هناك دسيد بدي 
الذى شاركه فى أول أعماله (دايما فى قلبى ) 
..ثم رافقه مع نجيب محفوظ فى كتابة 
حوار معظم أفلامه... أيضًا أمين يوسف 
غراب الذى كتب (شباب امرأة ) .. لطفى 
الخولى فى (القتضية 18) كاتب حوار .. 
وكان هذا الفيلم أول سيناريو للكاتبة ( وفية 
خيرى).. ومحفوظ عبدالرحمن كتب 
«القادسية ؛ وعلى عيسى فى (القضية 
).. وليئين الرملى (البداية 1585).. 

وشملت قائمة أعماله ١7‏ عملا أدبيًا.. 
منها 8 أعمال لإحسان عبدالقدوس 
وفيلمان لنجيب محفوظ (بداية ونهاية ) 
و(القاهرة )*٠‏ (لا وقت للحب) عن رواية 
ليوسف إدريس (الزوجة الثانية) عن قصة 
قصيرة لأحمد رشدى صالح .. (حمام 
الملاطيلى ) عن رواية إاسماعيل ول 


صم أبو سيف 
البلكلاية 
التللارريم 
النسعاية 


أمين.. (السقا مات) ليوسف السباعى.. 
(المواطن مصرى) ليوسف القعيد ... أما 


' (شباب امرأة ) فقد كان الفيلم الأسبق للوجود 


من الرواية التى أخذت عنه وليس العكس كما 
يشاع بحكم العادة .. 

المشهد(") نهاية رحلة 
إبداعية .. 

...قل إنداج صلاح أبوسيف فى تلك 
المرحلة من عمره الفنى ولم يقدم خلال ١5‏ 
عامًا سوى ثلاثة أفلام هى (البداية سلة 
7). ل(المواظن مصرى ..)199١‏ 
(السيد كاف سنة )١51517‏ وعرض فيلم 
«البداية؛ 1985 وكان أبوسيف قد تجاوز 
السبعين من العمر.. وكانت صيحة «هدّها يا 
عم منجى وابنيها من جديد ؛ التى أطلقها 
بطل فيلم (القضية 18).. قد وضعت حذ 
لتلك الشقة المفرطة فى إمكانيات الواقع 
والواقعية فى زمن التحولات الاجتماعية 
والاقدصادية التى واكبت الثمائينيات لم 
يكن البداية فيلما واقعيًا بالنظر إلى واقعية 
صلاح أبوسيف.. لكنه التطور الأخير .. أو 
فصل الخطاب فى رؤيته .. فهو فيلم للدخبة 
وعنها وكأن الواقعية تتطور إما إلى إفلاس 
حين تفقد قدرتها على الاشتباك مع اليومى 
والراهن.. وإما الى مزيد من تجريد الواقع أو 
«تشفيره؛ .. إنها آفة مثقفى البرجوازية 
الصغيرة دائما فى تناولها الإبداعى .. وقدم 
أبوسيف فى 111١‏ فيلم «المواطن مصرى» 


قدمها فى هذا الفيلم بصياغة مباشرة مما 
أضعف الفيلم دراميًا إلى حد كبير .. وإن 
يحسب للفيلم تقديمه للفنان (عمر الشريف 
) فى دور جديد عليه تألق فيه الى حد 
التميّز.. وأخير) فيلم «السيد كافء الذى 
أخرجه لساب قطاع الإنتساج 
بالتليفزيون...!1 

.. توقفت بعد ذلك رحلة أبوسيف 
الإبداعية فى عام 1197 ولكنها لم ولن 
تلتهى ٠.١‏ 

فهى زاد لكل محب وعاشق ومبدع فى 
مجال السينما .. فلم تكن تلك الرحلة إلا 
مردودا لحصاد طويل من التعليم والخبرة 
والتعاون والتماثل والقدوة مع ومن الآخرين 
فى واقع الثقافة والعمل السينمائى المصرى 
المعاصر .. 

المشضهد(ا") ..اثئان على 
الطريق... صدى المعرفة.. 

... فى البدايات لابد من وجود القدوة 
والمعلم والمثل... للتعلم والاقتداء والمعرفة 
خاصة فى غياب مؤسسات التعليم السينمائى 
فى ذلك الوقت... وكان سدتوديو مصر 
المدرسة التى أخرجت لنا الرواد الأوائل.. 
وكان المعمل الذى نمت بداخله وتفاعلت 
أحلام وأمنيات كثيرين فى الخروج إلى العالم 
بسينما مصرية تحمل بداخلها ملامح هذا 
الوطن وأمنياته وسماته الشخصية.. وإذا كان 
أبوسيف قد أمضى فى غرفة المونتاج ٠١‏ 
سنوات فى بدايته العملية كانت بالنسبة له 
سدوات الدعارف على هذا العالم السخرى 
القادم إلينا.. السينما .. ومضى فى طريق 
التعلم للإحاطة بكل أدوات العملية الإبداعية 
السينمائية إلا أن لقاءه مع رائد السيئما 
المصرية الواقعية «كمال سليم؛.. كان 
بالنسبة له... صدى لتكوينه وأحلامه ٌْ 
ومعرفته.. كان الأستاذ والصديق.. فى 
السينما والحياة... بدايات التعاون معا كانت 
أثناء إخراج كمال سليم لفيلمه الرائد... 
(العزيمة) وهو أول الأفلام الطويلة التى عمل 
فيها صلاح أبوسيف مساعلا للإخراج 
وكانت واقعية كمال سليم هى بدايات حلم 


الدين.. (سئة أولى حب) لمصطفى 2 فى عودة غيرحميدة للواقعية مرة أخرى فقد أبوسيف الخاص بالسيدما التى يؤمن بها 
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والتى هى أقرب إلى عالمه وتكوينه 
وثقافته .../ قطع 
يقول أبوسيف عن تلك العلاقة: 


.. ( لتد علمنى كمال سليم أشياء كثيرة 
على مستوى السينما والحياة.. من أهمها 
الدظرية الماركسية فى العلاقة بين الفن 
والمجتمع.. والعلاقات الوثيقة بين الفنون 
المختلفة.. مما دفعلى للاهتمام بالفلون 
النشكيلية والموسيقى والمسرح والأدب.. 
ودراسة ما يمكن أن يستفيده المخرج 
السينمائى من هذه الفلون.. لقد وصلت 
العلاقة بيدنا إلى حد أننا كنا أحيانًا نفكرفى 
الشيء نفسه فى وقّت وأحد.. 

... هذا التأثير المتبادل بين فنان امتلك 
أدراته وخاض تجربته الإبداعية وبين فنان 
موهوب قادم يحلم بالكثير متسلحا بعزيمة 
الشباب وطموحاته.. صدع لنا فنانا مبدعنًا 
صادقا مع فنه ومع الآخرين... تعلم الدرس 
جيد).. وقدم لنا واقعيته المختلفة عن واقعية 
كمال سليم التى انطفأت بعد العزيمة... ولم 
تصمد أمام تيار جارف من سينما الصالونات 
والطبقات الراقية... وإذا كان كمال سليم 
هوالأب الروحى لمدرسة الواقعية فى السينما 
المصرية بفيلمه «العزيمة؛ سئة 19175.. فإن 
صلاح أبوسيف هوالأب الشرعى لهذا 
الاتجاه ... 

... وبالمئل كان لقاء أبوسيف والكاتب 
الكبير نجيب محفوظ.. ذا مردود بداء على 
مستوى الآدب وعلى عالم السينما 
المصرية... لقد ملل نجيب محفوظ يكتب 
حوالى عشرين عامًا.. وينشر القصص 
والروايات.. دون أن تلدفت إليه السينما 
بالرغم من علاقته الوطيدة بالرسط 
السيدمائى... حين تعرف إلى صلاح 
أبوسيف فى الأربعيديات وكتابته لأول 
سيناريوفى فيلمه مغامرات عنتر 
وعبلة .../ قطع 

يقول نجيب محفوظ: 

.. (أوهملى أبوسيف بأن كتابة 
السيناريولا تختلف عما أكتبه.. عندما سألته 
عن ماهية هذا السيداريو الذى لم أكن 


لحي 


أعرفه... والحقيقة أننى تعلمت كتابة 
السيداريو.. على يد صلاح أبوسيف.. كان 
يشرح لى فى كل مرحلة من مراحل كتابته 
ما هوالمطلوب منى بالضبط.. وبعد أن 
أنفذه .. أعرضه عليه للمناقشة 

.. لقد كان موقف المخرجين السينمائيين 
هونفسه موقف النقاد من أدب نجيب 
محفوظ فلم يكتشفوا قيمة أعماله إلا فى 
نهاية الخمسينيات فقد كانت روايات نجيب 
محفرظ تحتاج إلى مخرج مغامر لديه قدرات 
عالية تمكنه من فهم هذا الدوع من الأدب 
والولوج إلى :هذه العوالم الجديدة التى تموج 
بها صفحات رواياته.. لم يكن هناك من 
يستطيع اقتحام عالم نجيب محفوظ الروائى 
آلا صديقه... صلاح أبوسيف الذى بادر 
إلى إخراج رائعته «بداية ونهاية سنة 157٠‏ 
والتى أدت بمحفوظ إلى التخلى تمامًا عن 
كتابة المعالجات السيدمائية والدفرغ الذام 
للإبداع الفلى ولم يفكرفى كتابة 
سيداريرهات أعماله عدا (بداية ونهاية) 
و(القاهزة ٠؟)‏ من إخراج أ بوسيف... الذى 
تمكن من تحقيق نجاح عظيم لفيلم (بداية 
ونهاية) وفتح الباب بذلك أمام السينمائيين 
لكى ينهلوا من نهر (نجيب محفوظ) 
الفياض.. وإذا كان لصلاح أبوسيف 
الفضل فى اكتشاف (نجيب محفوظ) 
سينمائيا.. فعلى الطرف الآخر.. قد مدحه 
نجيب محفوظ.. خصوبة الشخصيات 
وعلاقاتها الجدلية بجغرافية المكان ‏ ليس هذا 
فقط ‏ فبتجاور الاثنين ‏ الأدب الذى يعيد 
صياغة الواقع بلغة ورؤية مغايرة لما هو 
سائد» والمخرج الذى يحاول إكمال الصورة 
المنقرصة.. تكونت واكتملت شخصية واحدة 
فريدة فى إبداعها .. 


يفسر لنا (الناقد سمين فريد) هذه 
العلاقة قائلا: 

.. (إن لقاء صلاح أبوسيف ونجيب 
محفوظ لم يكن مصادفة.. إنما نموذج للقاء 
الذى يمكن أن نطلق عليه دون مبالغة - 
اللقاء التاريخى. . فكلاهما من جيل واحد 
وكلاهما من أحياء القاهرة الشعبية 
وكلاهما اجتهد وثابر.. وأهم من ذلك كله 


أنهما من أباءاللبقةالمترسلة التى صدت 
ثورة 1515 ... وأنهما خيرمن عبّرعن 
تاريخ وواقع وهموم وأحلام تلك الطبقة 
ومواقفها من القضايا السياسية والاجتماعية 


.. لقد عمل الاثنان معا أكثر من عشرة 
أفلام... منها مجموعة أفلام صلاح 
أبوسيف الواقعية الأولى ربعض الأفلام 
المعدة عن قصص إحسان عبدالقدوس.. 
وفيلم (بين السماء والأرض) وفيما عدا 
الأفلام التى تحمل اسم نجيب محفوظ.. قدم 
لصلاح أبوسيف المشورة وقام بكثير من 
التعديلات فى سيناريرهات ميلم أقلامه 
الأخرى... 

لقدقدم صلاح أبوسيف أعظم الهدايا 
للسينما المصرية.. ألا وهى نجيب مطوظ 
سينمائيًا والتى تعد بلاشك من أهم مكاسب 
السيدما المصرية فى الخمسين عامًا 
الماضنية ... 

المشهد الثامن: رواد فى طريق 
الإبداع.. ٠فلاش‏ باك, 

.. الحياة أعطت لنا دروسًا عظيمة النفع 
فى أعمال من سبقونا.. وأخذت بأيدينا إلى 
أول الطريق الصعب والطويل.. من منا لم 
يتأثر فى بداياته العملية والفنية ببعض من 
الرواد الأوائل الذين أثروا الداريخ الإنسانى 
بإبداعاتهم وعطائهم.. كانوا لدا المدار 
والدليل فى طريق السعى الدائم نحو تجقيق 
الذات.. والهدف.. وكان لابد لمسلاع 
أبوسيف من التعلم واكتساب الخبرة من كل 
ما يحيط به.. وأن يسعى إلى تذقيف نفسه 
بنفسه عن طريق الاطلاع على كل ما يقع 
تحت يده .. وكان الطريق طويلا.. ويحتاج 
إلى سعى ودأب... / قطع 

.. هنا يقول أبوسيف: 

.. (لقد درست الواقعية أولا فى الأدب 
العالمى.. وأساتذتى فى ذلك هم «إميل 
زولاء ‏ بلزاكء؛ «تشيكوف... هؤلاء هم 
الذين رسخوا الواقعية والطبيعية فى الأدب 
وهوما جعلنى بعد ذلك أستغل الأدب فى 
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السينما.. كسينما واقعية تعير عن المجتمع 
المصرى بكل ما فيه بصدق وأمانة وعرض 
المشاكل التى تهم أكبر عدد من الناس.. فإن 
كان للمشكلة حل قدمناه بشكل فلى .. وإذا لم 
يكن هناك حل ولظروف معيلة ‏ ندرك 
المشكلة بعد إبرازها رتكثيفها للجماهير لكى 

..أماعن المخرجين.. فلقد تأثرت 
بالمخرج الألمانى (فريتز لانج) الذى جاء 
ليعمل فى ستوديو مصر عند إنشائه .. كان 
المخرج العبقرى واحدا من أبناء المدرسة 
الألمانية فى السينما ذات الطابع الخاص.. 
ومضمون ذلك أن العمل السينمائى لا يتوقف 
عند إبراز صوزة تنقل الواقع بحرفيته إلى 
الشاشة.. بل هو عمل وراءه فئان له رؤيته.. 
عندما التحقت باستوديو مصر تعلمت عن 
قرب من هذا المضرج العظيم ودارت بيدنا 
مناقشات شكلت رافدا أساسيا وثريا من روافد 
معرفتى السينمائية..) .. 

.. كانت نتيجة هذه المرحلة من المثابرة 
والجهد أن انعكست فى صورة أعمال خالدة 
سوف تظل باقية.. وصدق المخرج العالمى 
(جورج سادول) حين قال عندما ‏ شاهد 
فيلم «الوحش؛: 

(إنه مستوى مذهل.. لأول مرة أرى 
سينما فى مصر- سينما بكل ما تحتويه الكلمة 
من معنى ومضمون.. إنه مستوى رائع من 


أبوسيف 

٠‏ فى ذلك الحين عرفت أن (الوحش) 
.. توجنى بشهادة تقدير عالية 
وإنسائية ...) ., 

المشهد التاسع .. تعددت الإسهامات 
.. والكتابات والدراسات: 

..لم يقدصر نشاط وإسهامات صلاح 
أبوسيف على العمل السينمائى فقط... يل 
كان له دور كبير فى جوانب عديدة فى هذا 
المجال... لقد جاء الوقت ليعطى بكل الحب 
والتواضع خبراته وثقافته وعلمه لكل 
العاملين فى مجال السينما.. وقد أفاد برؤيته 
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التصوير والإخراج..).. يومها قال ٠‏ 


صر أبو سيف 
البلسساايطة 


التساريخ 
النسعساية 


وثقافته الفنية والحياتية.. بإسهاماته المهمة 
والمميزة فى سبيل الدهوض بالعملية 
الإبداعية السيئمائية .. وأسهم فى إعداد أجيال 
جديدة تؤمن برسالة السينما فى الحياة.. 
فكان أن شارك فى تأسيس معهد السينما سئة 
.. وعمل بالتدريس فيه سنوات طويلة 
منذ إنشائه.. وشاوك فى تأسيس (معهد 
السيناريو) سئة 1177.. ولكن هذه الدجرية 
الفريدة لم تستمر طويلا وقبل ذلك شارك فى 
تأسيس نقابة السينما التى بدأت عمالية.. 
وعمل سكرتير) ثم وكيلا لها مدة ٠١‏ 
سدوات.. ؤكان أول رئيس للشركة العامة 
للإنتاج السينمائى سنة 1551 .. 

قليل من المبدعين من كانت لهم هذه 
القدرة على العطاء بكل الحياة والتواضع 
الإنسانى الرقيق.. ليس سعي) إلى مناصب أو 
إلى كسب مادى سريعا ما يزول.. إنها الفطرة 
الإنسانية التى وهبها الله لهم إنها الريادة فى 
كل شىء.. ليس على مستوى الإبداع فقط.. 
ولكن على المستوى الإنسانى أيضا.. ونحن 
أمام هذه الظاهرة الإبداعية الفذة والمتصلة 
العطاء مدة نصف قرن تقريبا (194 حتى 
آخرأعماله فى *115).. يلفت الدظرأن 
سينما صلاح أبوسيف كانت دائمًا محل 
تقدير.. وجدل نقدى دائم.. كثير) ما كنب 
عنها دراسات وكتابات سينمائية.. سواء 
بالإيجاب أو بالسلب.. وبدأ هذا الاهمتمام 
مبكر).. فهو المخرج الوحيد تقريبًا الذى 
ظهرت دراسات لأفلامه فى أواخر 


الستينيات.. وكتبها وقتئذ الناقد سعدالدين 
توفيق متناولا الأفلام التى أخرجها حتى 
(19 فيلمًا) وأطلق على الكتاب اسم 
(فنان الشعب) والدراسات التى تلت ذلك عن 
مخرجين مصريين ظهرت فى بدايات 
التسعينيات.!1 

.. وهناك كتاب يتضمن دراسة للناقد 
التونسى (خميس الخياط) عن صلاح 
أبوسيف إصدار صددوق التلمية الفقافية 
بمناسبة تكريمه منذ عامين.. 

وقدم صلاح أبوسيف للمكتبة 
السينمائية العربية.. كتابى: (السيئما فن) 
وكتاب مهم لكل محبى السيئما تحت عنوان 
(كيف تكتب السيناريو) ... وأصدر أيضا عن 
نفسه كتاباً فى "7١‏ صفحة يتضمن آراء 
النقاد فى أفلامه 4١(‏ فيلما حتى ؟195).. 
وبالكتاب ١0‏ مقالة نقدية كتبها أكذر من 
٠‏ ناقدا.. كأنه كان يؤرخ بهذا الكداب 
لنفسه...!! وقد أهداه لروح الناقد الراحل 
(سامى السلامونى)... ركان تحت علوان.. 
(صلاح أبوسيف والنقاد)... وكتب فى 
نهايته... كلمة أخيرة...// قطع 

.. كان بودى أن أعلق على ما كتبه 
النقاد عن أفلامه الأربعين.. ولكنى فلت 
أن أترك هذه المهمة للقارئ العزيز.. فهو 
خيرحكم..) .. 

المشهد ..)٠١(‏ مهرجانات 
وجوائز.. 

.. كسان من الطبيعى أمام هذا العطاء 
المتجدد دوم أن يكون هناك المردود المحفز 
لمواصلة مسيرة الإبداع والعطاء... حصدت 
أفلام صلاح أبوسيف عددا كبير) من 
الجوائز والتقدير ليس على المستوى المحلى أو 
العربى فسقط.. ولكن على مستوى 
المهرجانات الدولية أيضا.. حصل أبوسيف 
على اكبر عدد من الجوائز أوالتقدير يناله 
مخرج سينمائى مصرى يصل إلى ١5‏ 
جائزة.. من أبرزها جائزة وزارة الثقافة التى 
نالها ست مرات عن 5 أفلام هى على 
التوالى: شباب امرأة/ هذا هوالحب/ بداية 


ونهاية/ الزوجة الثانية/ حمام الملاطيلى/ 
السقًا مات.. 

هذا فصلا عن الجوائز التى الها عن 
أفلامه من: 

جمعية النقاد/ جمعية الفيلم/ المركز 
الكاثوليكى المصرى/ جائزة جامعة الدول 
العربية لفيلم (القاهرة ..)1"١‏ وعلى المستوى 
الدولى كانت جائزة أحسن فيلم كوميدى 
من مهرجان كارلو فيقارى 11417 عن فيلم 
(البسداية) ...هذا عدا المشاركة فى 
المهرجانات العالمية بأفلامه ‏ وأسابيع 
الأفلام التى تقام داخل وخارج مصر 
لأفلامه. 

ونال من الدولة.. جائزة وسام الفلون 
والآداب 1177 والجائزة التقديرية فى الفنون 


وحفر اسمه فى موسوعات السينما 
العالمية كواحد من أهم المخرجين فى مجال 
السيلما فى العالم.. 

«المشهد الأخير: : 

...٠‏ علدما تحين لحظات الرحيل.. تعلو 
الدهشة وجوفهنا... وتملاً العسرة 
القلوب. .كيف... ومع من..!! 

هؤلاء الذين يموتون كلما أحببناهم وتملك 
عشقهم ملزلة فى القلوب.. 

ونفيق على ابتسامتهم الرقيقة... 

نحن باقون بينكم دائمًا .. بما تركنا 
لديكم من أمانات.. حافظوا عليها.. 
شاهدرها.. بحب.. 

فسوف تزهر السعادة فى قلوبدا حيث 
تكون... 
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يوضع أبوسيف فى قدائمة الصدارة 
والريادة...) . 


مصادر: 
١‏ كتابات ودراسات نقدية.. 


- الهرية القومية فى السيئما العربية.. 
- فى صحة السينما المصرية.. 
4 - نجيب محفوظ على الشاشة.. 


5- حوارات مع صلاح أبرسيف 


كلمة النهاية.... 
(إن تاريخنا السيدمائى لا يَْرّخ له إلا 


«النهاية . اها 


النقاد مصريين فى دوريات ومجلات. 
هاشم الدحاس. 
ترجمة عادل حمودة . 


هاشم النحاس... 


أجراها..سمير فريد. 


ل جع 
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حسين عب القادر 


أسناذ التحليل النفسى بكلية الآداب جامعة المنصورة 


إلى سامى السلامونى فى الخالدين: ناقدا ملتزسًا.. 
ومبدعا خلاهًا.. ر.. وإنسانا و.. وسلاما وإلى لنا. 


عو برغم أن «العالم هو فى الوقت ذاته 
ما نراه؛ فإن ما يجب تعلمه هوأن 
نراه... وكما فى الذكرى الساترة للمحللين 
النفسيين؛ فإن الحاضر المرئى لا يهمنى كثيراً 
ولايمتلك بالنسبة إلى مكانة مطلقة إلا بسبب 
ذلك المحتوى الكبير الكامن للماضى 
والمستقبل وزد عليه ما يعلله وما يخفيه». 
(ميرلوبونتى؛ المرئى واللامرئى) 

نقطة الأفق القصئ لدئ فى هذه 
المداخلة» هى بذاتها نقطة البدءء إذ أرى أنه 
ما من سينمائى (وأقصد هنا المخرج وكاتب 
السيناريو) إلا وهو مؤرخ؛ فى متصل يتجاوز 
المجاز إلى المطابقة (لا مجرد التماثل) . 

وفى هذا الصدد يجب أن نفرق ما بين 
الوقائع التاريخية كام" 115:5:3001] من 
ناحية وإعادة بنائها 55أاعن:)86035 من 
ناحية أخرى؛ لدى هذا المؤرخ أوذاك؛ وهو 
ما لايمكن إغفال ملمح للذاتية فيه؛ يتمثل 
ابتداء فى الرغبة وفى إعادة بناء الوقائع بما 
يتضمنانه من متخيل زكهاءه! فى الأفق 
الأخيّر للصياغة النهائية؛ بعبارة أخرى يجب 
الدفرقة بين التاريخ بما هر أحداث ووقائع؛ 
والتأريخ بما هر تمكّل 1و أامامعقعمع8 
رتفكيز للوقائع رفهم وإعادة بداء لهاء وفى 
ضوء هذا المعنى تتداخل الظلال والأبعاد بين 
المؤرخ والسينمائىء إذ يقدرب المبدع الفنان 
(السينمائى) من طبيعةعمل العالم (المؤرخ) » 
مع اختلاف فى الدرجة فحسبء تقترب دوما 
حتى تتطابق؛ ولا تبتعد حتى تأفل» بخاصة 
أن التخيل الذى قد يكون مبرر) لنظرة عجلى 
تراه فى الفنان فحسبء إنما هو بعد مقيم فى 
الإنسان بعامة. على حد تعبير دائيل 
لاجاش ,2 ,عاعمعة](0). 

ذلك أن الرغبة لايمكن أن تمضى بغير 
تخييل؛ وبالمثل فإن القدرة على التخييل لدى 
الإنسان هى التى تتيح له إلى حد جد بعيد 
هذا المدى الفسيح لمقاصد رغبته. 


ومادمنا قد أشرنا إلى مقاصد الرغبة» 
أرى أن نشير إلى طرف من إشكالية القصدية 
بالنسبة للإنسان؛ فالقصدية 10100100 هى 
اتجاه إلى.. ذلك أن كل شعور وحتى 
بالنظر إلى أولنك الذين يرفضون مسلمة 
اللاشعور. إنما هر شعور بشىء ماء ويترتب 
على هذا بخاصة فى العلم والفن- أن كل 
ملاحظة إنما تتبلى عبر قصدية؛ من ثم فهى 
على صلة بالذاتية؛ إذ القتصدية هنا فعل 
تقدير: حيث يظهر الموضوع بوصفه ما 
يقصد إليه؛ لذا فإن أى شكل من أشكال 
الوعى الإنسائي؛ إما هو وعى ب 
]0 810376055 مرتبط بدوافع بعينها 
تعكس ديناميات الصراع المتصل بالتنشئة فى 
ظل واقع بعينهء حيث تتجلى ماهية الشعرر 
باعتبارها شعور) بشىء ما له بى صلة؛ رعل 
ذلك ما دفع الفينومينولوجيين إلى ضرورة 
الاختزال الفينومينرلرجى -هماهمعدممعام 
ءال 1ن باعتباره «وضعا للعالم بين 
قوسين؛ أو هر تعليق الحكم 0614م:1؛ وأهمية 
استخلاص معنى الظواهر بالابتعاد عن 
اليقين البديهى حتى يتسنى إبراز دلالته؛ 
وذلك بأن نكف مؤقتا عن التواطؤ مع العالم ,. 

إن صميمية الموقف (القصد) باعتباره 
متجها إلى؛ يشى فى ذاته بأبعاد ذاتية لافكاك 
منها وذلك ببساطة لأن بلوغ الموضوع إنما 
يتحقق عبر الانا 580 من خلال علاقتنا به 
وقصديتنا فى اختياره؛ وإن كان ذلك يلزم 
بوعينا بالموضوع وبأنفسنا معا باعتبارنا 
نتاج بيئة وديئاميات شخصية مدفوعة 
بالرغبة ‏ القصدية»؛ رغبة لا تدفى عدها 
المتخيل والقصدية؛ وقصدية لانمضى بغير 
رغبة مشبوبة بالمدخيل؛ وأظن أن المؤرخ 
(العالم)؛ والفنان (السيلمائى) لايختلفان فى 
ذلك كله على اختلاف أدواتهما؛ رهوما 
يدفعنا إلى الاقتراب من إشكالية المنهج 
(حيث إشكالية الذاتية . الموضوعية) 
والادوات. 

وإذا ما كان الخلاف حول الأدوات هر 
أبسط أمورناء لما يعرفه الكافة من 
المتخصصين عن خصائص اللغة السينمائية 
من مفردات (اللقطة)؛ والنحو (المونتئاج 
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دف 


حيث إعسادة ترتيب المقال على حسب 
المعنى) ؛ والبلاغة (بكل دلالات التتابع 
والتكذيف والنقل :66567 13م1215 والرمز وما 
إليها)؛ فإن المنهج يحتاج منا إلى وقفةء ذلك 
أن المنهج لدى كليهما (السينمائى والمؤرخ) 
تتداخل فيه هوالآخر تقاطعات الظلال 


_والأبعادء ون كان ذلك فى متصل من 


الموضوعية (إن كانت كذلك) ‏ إلى الذاتية 
(بتعددات تشكلاتها) . 
إن إشكالية المنهجء إشكالية فريدة فى 
الإنسانيات؛ عندما أراد البعض أن تدشبه 
بالعلوم الطبيعية وتستعير مناهجهاء مغفلة 
أبعاد) عدة ليس بأقلها أن أية علاقة بين 
إنسان وموصضوع سوف تؤدى إلى بعد 
تقديرى من الإنسان للموضوع؛ أى أن 
الإنسان سيقيم ‏ والحال هذه حكما ينزع إلى 
الموضوعية: ولما كان أى حكم موضوعى 
إنما يعنى تعول الذات إلى نقيضها (حيث 
يجب أن تكون الذاتية هى ما يخص نقيض 
الموضوع)ء بينما الموضوعية ‏ الحقة - - يجب 
ألا يدخل فيها نقيضها بشخصة؛ ليكون الفعلٌ 
مستقلا عن ذات الفاعل وهو لمنكزلة: 
وجمهرة من علماء الإنسانيات ‏ مستحيلا فى 
الإنسان؛ حيث يستحيل ابدداء تحول الذات 
إلى نقيضهاء بقدرما يستحيل فصل الفعل 
عن ذات الفاعل؛ بخاصة أن كل ملاحظة 
نسميها موضوعية: إنما تبنى عبر الذاتية» 
ذلك أن بلوغ الموضوع إنما يدحقق - فى مقام 
أساسى ‏ من خلال علاقتنا به؛ وقصديتنا فى 
اختياره؛ وهنا تبزغ إشكالية الذاتية التى أشرنا 
إلى تعدد تشكلاتها فى متصل من ذاتية رجل 
الجمهور (ذائية الديماجوس) ‏ إلى ذاتية 
الإمساك بالأعماق (ذاتية الأبولونوه 15 : 
حيث الأولى (ذائية الديماجوس) ذاتية 
الأصفاد والدفعات والمركبات النفسية كنتيجة 
حتمية لكبوتاتها ممم كال أو 
تنازلاتها إن كانت تعرف ‏ وهو الأسوأ مما 
يعوق تقدمها ويجعلها تركن دوما للمألوف 
والسائد والمواءمة والاستسلامء بينما الثانية 
(ذاتية الأبولونوس) ذاتية لا تكف عن 
المجاهدة الدءووب استبصارا بقاعها 
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اتتسسوافل 
يك 
السسينمسائي 
والملإرة 


اللاشعورى وديناميات مكوناتها وعوائقهاء 
غير مغفلة حدس اللحظة: واللهوض لمكافحة 


.المكبوت مدركة شجاعة أن تكون فى جدل دائم 


للمعرفة من أجل إقامة الجديد من رحم القديم 
فى إيجابية خلاقة تديح لصاحبها . عالما 
(مورخا)أ أوفنانا (سينمائيا) ‏ أن يشيد من 
الوقائع بعد إعادة بنائها نموذجه الهيكلى: إنها 
والحال هذه موضوعية تفطن إلى حتدمية 
ذاتيتهاء وتتجاوزها فى العملية الإبداعية فنية 
كانت أوعلمية؛ وها هوذا موريئو.آ ,7105600 
على سبيل المثال - يرى أن الموضوعية 
الحقة لايمكن أن تكون بغير مرور بالذاتية» 
وهو دما يذكرنا فى الفلسفة الوجودية بالذاتية 
كلحظة وعى بين مسوضوعيّتين؛ وفى 
الماركسية بالوعى كلحظة بين واقعين (من 
وسائل الإنتاج)» وبالتفرقة الشهيرة فى نظرية 
الجشطلت بين الظاهرة الدينامية وشروطها 
الطوبغرافية:(')؛ وهو الأمر الذى يرى معه 
باشلار :830112 ضرورة الالتزام بحدس 
ألكبت 55أكدعممء8 6ه «هنائه0ه1 والتحليل 
النفسى للمعرفة(؟)؛ حيث المكبوتات العقلية 
التى يمسميهاباشلار «بالعوائق 
الإبستمولوجية؛ وهى لا ترد على العمل من 
خارجه بل هى منبثقة عنه.(؛)؛ وهنا تبرز 
أهمية القطعية الإبستمولوجية التى تلزم بأن 
نعرف أنه من الناحية النفسية لاتوجد هناك 
حقيقة بدون خطأ يجب أن يتم تصحيحه. 
ولوأئنا أضغنا إلى ذلك؛ أن الحقيقة 
«اليثيا؛ فى اليونانية إنما تعلى «اللامحتجب» 
فكأنيماهيتها إنما تكون فى صميم التجلى 
والظهور من طرايا الاحتجاب وأستار الخفاء؛ 
وهورما دفع هيدجر للقول بأن الآنية 


سس 
المتخارجة 51606أ5 - 2516 إنما هى متداخلة.. 
وحتى الوجود المتداخل يسوده السر ولكنه 
عندئذ هو ماهية الحقيقة التى نسيت وصارت 
أساسية(؟). 

ولسنا بحاجة للقول بأن الفدان الحق»ء 
والمدرب تلقائيا على الغوص فى المتخيل» 
من حيث قدرته على الانتقال من الداخل إلى 
الخارج حيث التخارج (التموضع ناهزنا0 
00 باعتباره تحويلا للذاتى إلى 
الموضوعى من خلال الثقافة والحضارة 
والإنتاج والتنشئة بعامة؛ مما يجعله ‏ تبعا 
الهيجل- وجها لوجه فى غيرية يكاد يمتدع 
تخطيهاء وإن كان عليه أن يبذل الجهد 
لتخطيها «ذلك أن الوعى ‏ كما سبق القول 
لا ينشأ من فراغ؛ بل فى علاقة بالآخر تمتد 
من المهد إلى اللحد؛ مما يشى بأن الوعى 
بالذات لا سبيل له إلا عبر آخر يدواصل 
معه(*) وأن الفدان بهذا المعلى له وأقدر 
من العالم إن لم يكن صئوه على تجاوز ذاتيته 
وإشباعها وعيا فى الآن نفسه عبر عملية 
تفكيك الوقائع وإعادة بدائهاء إلى حد يقول 
معه فسرويد 5,لدع:7 «لكن الفنان الحق 
يستطيع أكثر من ذلك... فهو يعرف كيف 
يضفى على الأفكار مسحة قوية من الإمتاع 
تصقّيها من شوائب الكبت أو تمرّه عليها؛ ولو 
بصورة مؤقتة على الأقل؛ ومتى أفلح فى 
ذلك كله؛ أتاح للآخرين فرصة هى بلسم 
وعزاء ومتنقس:(5) . 

وكأن التاري أو الوقائع التاريخية بكافة 
تشكلاتها (حقبة بعينهاء أوشخصية ماء أو 
واقعة إبذاتها وهلم جرا) التى يتناولها 
السيدمائئ (الفدان) أو المؤرخ (العالم) ستكون 
ندائجها الدهائية فى يد أى منهما رجهين 

العملة واحدة هى التأريخ الذى تتداخل فيه 

الظلال والأبعاد؛ بخاصة فيما يتصل بإعادة 
بناء الوقائع والمنهج؛ ويجب ألا نخشى هنا 
من تلك التفرقة المصطنعة بيدهماء حيث 
المألوف المدوهم من أن المؤرخ بما هو ملنزم 
بالوقائع فهو متخفف من ذاتيته؛ بيئما الفنان 
بما هو منغمس في المتخيل فهو مغمور 
بذاتيته؛ إنها مقولات تقف علد السطحى 
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2001 , 
والظاهر بينما تعمّق الرؤية ‏ فى ظلنا - يتيح 
لنا أن نرى - وبحق - كيف أن التعارض بين 
الواقع والمدخيل ليس جذرياء بل إن الإدراك 
فى صميمه متحيز (قد يصل الأمر فى حالته 
القصيدية إلى أن تقف علاقته بالموضوعات 
عند حدود التصوّر الذاتى المتصل بمرحلة 
من مراحل إدراكه للموضوع)» والإنسان إذ 
يقيم ما يتصوره معرفة موضوعية قد يقيم 
لها تمثلات خاطكة؛ وفى هذا يتساوى المؤرخ 
والسينمائيى؛ فمن ناحية هما يعيدان الوقائع 
عبر ذاتيتهما (رغبتهما التى قد لايفطنان 
إليها إذ إنها لا شعورية) ومن ناحية أخرى 
تختلف درجة الإمساك بالذاتية (الرغبة) أو 
بالقاع اللاشعورى على حد تعبير ميرلو 
بونتى 2001 - داه11:16 بين هذا السينمائى 
أو ذاك» تماما كما تختلف من مؤرخ لآخر» 
والمحك الفصل فى هذا الأمر إنما يبين فى 
تشكلات ماديتهما بعد إعادة بنائها؛ والتى 
تدمع من خلال تأريخهما الذى يبين منه 
إلى أى مدى كانت الفطنة إلى حتمية الذاتية 
والتخطى فى شجاعة وإيجابية خلاقة تتميز 
بقصدية إدراك للمرضوع وفهم له بقدرما 
تتجارز الغياب في الذات والإدراك الدرجسى» 
آنكذ لا تتداخل الظلال والأبعاد بينَ السينمائى 
والمؤرخ فى تاريخهما فحسب بل يتمائل 
الدرران ويتجانسان (وهما منذ البدء - وحتى 
فى الحالات الطرفية ‏ متجانسان): بخاصة 
إذا ما سلمنا بما يسلم به المؤرخون من أن 
أهداف التاريخ لايمكن أن تقف عند الماضى» 
بل إن من أهدافه تفسيرٌ الحاضره وكيف 
لايكون الأمر كذلك وحقيقة الزمن «إنما تكمن 
فى اللحظة: إنه واقع معلق بين عدمين؛ 
هاضر ومستقبل(") وفى هذا الزمن ‏ اللحظة 
حيث يدخل الآخرون بالحتم فى ثنايا 
الموضوع فيبدع الفدان والمؤرخ؛ ومن هنا .. 
لاغرابة أن يكون التاريخ هوأول مرحلٌ 
للإسقاط (إسقاط الذات) كما يقول ميرلو 
بونتى» الذى يستخدم مفهرما نبه إليه فرويد 
وعلماء النفس منذ البواكيرء ومن ثم فإن 
.المرئئ (المقروء) لا يمثل مكانة مطلقة إلا إذا 
قومناه (نقدناه) فى ضوء ذلك التمازج الفريد 
بين الظاهر والكامن؛ المعلن والخفى الذى 
يبين بجلاء لمن يملك أدوات السقويم: أن 
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يوسف شاهين 


الكائن قى علاقته بالموضوع وتصوراته له» 
لم يعد هو الكائن بحد ذاته فلقد أصبحا نظام 
لا نظامين «تكونا بسرعة داخل تجربة شاملة 
(فى الفعل) يجب تصحيح نضها كاملا ويكل 
وضوح.(8 

لقمد كان التاريخ بالفعل هوإحدى 
المحاولات التى اقترح هيجل أهمية فهمها 
فهما عقليا ومن ثم يجب تفسير التاريخ كتقدم 
.جدلى لايتضمن التوثيق والضبط فحسبء بل 
يتضمن التقويم أيضاء وهو أمر متضمن فى 
التاريخ ذاته عند إعادة بنائه» بقدرما 
يتضمن أهمية وجود آخر يقوم؛ والمدهش أن 
محمد بن عبدالرحمن السخاوى» ذلك 
المؤرخ العربى القديم» يرى أن التاريخ 35 
وضبط وتجريح» وما أشبه هذا مما مرجعه 
الفحض؛(؟). 
وهل المؤرخ ومقوموه والسيئمائى 
ونقاده غير ذلك كله ؟! 

بقى أن نشير إلى أن التماثل والتجانس - 
فى ظدنا يتجاوز تلك الأبعاد كلها (من 
الرغبة ‏ القصيدية توسطا بالأدرات وصولا 
إلى المنهج فيما يتصل بالذاتية - الموضوعية) 
لنتداخل الأبعاد لاالظلال فحسب حتى فى 
تلك الخصائص الثانوية التى يجب أن تتوافر 
لكل من المؤرخ والسيلمائى؛ من قبيل الثقافة 
الموسوعية والإلمام الواسع بالإنسائيات 
بخاصة علوم النفس والاجتماع والاقتتصاد 
والسياسة وما إليها مما لاغنى لأيهما عله؛ 
وما أكثر ما يقال فى هذه السبيل» لكن هناك 
بعدا لايمكن إغفاله ‏ وإن وضح أثره فى ذلك 
كله ألا وهو الدباين الناتج عن اختلاف 
الشخصية ودينامياتها التى قد تدفع فى ذاتها 
لعديد من المسالب التى أجملها ابن خلدون 
فى مقدمته؛ عن الذهول عن المقاصد والميل 
والهوى والدتشيع لنحلة (التعصب) ؛ وعدم 
التمحيص والتلبيس والتصنع على غير الحق 
فى نفسه وتوهم الصدق وحب الثناء 
(اللرجسية)» والممالأة (الثدائية) ؛ ويمكن أن 
نضيف إليها كافة الدفاعات الداتجة عن 
المكبوت بعامة؛ وعدم التعرف على مسارب 
التكوين النفسى الذى يختزل معه التنشئة 
الاجتماعية 506101128005 بكلهاء وما أكثر 


القاهرة ‏ يناير-/1591 - 


ما يقال وقد يضح أثرله فى الجانب 
التطبيقى من هذه المداخلة» الذى آن الانتقال 
إليه؛ بعد أن نذكّر بأنه إذاما كان علماء 
الدفى والاجتماع ‏ على سبيل المشال- 
يتخذون من الفيلم السينمائى بعامة وسيلة 
لدراسة «الواقع وتشخيصه والتأريخ له فما 
الرأى فى تشخيص السينمائى بفيلمه لواقع 
بعيفه؛ قد يتخذ فيه من التاريخ متكاء بقدر ما 
قد يرصد أيا من أبعاد واقعه المعاش؟! 

إن السينمائى هنا ليس بعالم نفسى أو 
اجتماع فحسب بل هو مؤرخ يقدم وثيقة 
للداريخ وللمؤرخ الآخر وللعالم؛ ويقيم جدل 
المعرفة بين المتخيل والعلم؛ بعبارة أخرى 
بين الميثوس واللوجوس. 

وهنا يبزغ التساؤل؛ أين يوسف شاهين 
من هذا كله؟! 

بخاصة من حيث المنهج الذى تقوم عليه - 
بكل روافده ‏ تلك العملية الإبداعية فى العلم 
والفن؛ فى التاريخ والسينما؟! 

ذلك ما يلزمدا بوقفة على ضفاف 
أفلامه. 

لقد قدم يوسف شاهين "١‏ فيلما روائيا 
بدء) من «بابا أمين؛ (:155) حتى 
«إسكندرية كمان وكمان: (1191)؛ كما قدم 
ثلاثة أفلام نسجيلية ما بين 1574 و1515 
(عيد الميرون؛ سلوى؛ وانطلاق) بالإضافة 
إلى آخر أفلامه التسجيلية ‏ الروائية 
(التسجيروائى) «القاهرة منورة بأهلها؛ الذى 
أثار ضجة افتعلها البعض - وإن لم تكن 
غريبة على أذلام يوسف شاهين ‏ لكنها 
هذه المرة تجهاوزت كل حد مما يدفعنا 
للاستشهاد بهاء .رغم أن اهتمامنا إنما يبحر 
لشطآن الفيلم الروائى؛ إذ إن الفيلم التسجيلى 
بذاته شاهد حق على دور السينمائى كمؤرخح 
وتطابق الدورين؛ لكن الإشكالية إنما تدور- 
فى ظنى ‏ فى فلك الفيلم الروائى؛ ومدى 
صدق فرضيتنا عن تداخل الظلال والأبعاد 
بين المؤرخ والسينمائى فى ضوء المعايير 
التى سبقت الإشارة إليهاء ومن خلال وقفة 
على ضفاف إيداعات يوسف شاهين 


5. القاهرة ‏ ديسمير 1997 


لتلدضل 
السينمياس 
والمإرة 


فى القول؛ إذ من غير المنطقى أن نتناول 
أفلامه تفصيلاء كما أن الضرورة المطلقة 
تدفعنا لاختيار يعضها فحسب من خلال نهج 
جاليلى لايقف عند التصنيفات التعسفية 
بإطارها الأرسطوطاليسى: وفى كل الأحوال 
ما أصعب أن تحصل فى القاهرة على فيلم 
ليوسف شاهينء رغم انتشار هنوادى 
الفيديوه؛ وليت السينماتيك المصرى كان 
أحسن حالااء ويكفى للندليل على ذلك أننا 
اصطررنا للاتصال بيوسف شاهين نفسه 
عددما تعذر الحصول على بعض اختياراتنا 
التى استحالت عليه هوالآخر!! وإن أتيحت 
فرصة لنا لتكدمل أداة مهمة من أدوات 
البحث ألا وهى المقابلة «1:1©5/1» للسبر 
بها غور عديد من التساؤلات المنصلة 
بموضوعناء وللحق لم يبخل الرجل بلقائين 
امتدًا لساعات طوال. 

انتهى المطاف بنا «للناصر'صلاح الدين» 
(1577)؛ وهومن مرحلة يتلصل ملها 
يوسف هونا عندما يعلن بصدد فيلم الاخديار 
(1971) عن مسئوليته الكاملة «عن الفيلم 
الأول مرة؛ بينما كنت قبل ذلك مسكولا عن 
أفلامى بدسبة كبيرة.. لقد اضطررت فى 
بعض الأحيان إلى تقديم أعمال ما كان يجب 
أن أقدمهاء(١٠)‏ . 

ومن المرحلة التى يتحمل فيها يوسف 
شاهين مسئوليته الكاملة عنها (من الاختيار 
حتى إسكندرية كمان وكمان) ؛ اخترنا واسطة 
العقد فيهاء فيلمىَ «إسكندرية ليه (151/5)» 
«وحدوته مصرية؛ (11837) إذ تسبقهما 
أفلام ثلاثة (الاختيار, العصفور؛ وعودة 


(الوداع بونابرت» اليوم السادس, وإسكندرية 
كمان وكمان) ؛ لكننا لم نشأ إلا أن نختاز أيض) 
آخر أعماله التى ترهص برئية متميزة من 
حيث المزاوجة ما بين السيئما التسجيلية 
والروائية والتى نرى أثر) لها فى عديد من 
أفلامه ‏ وإن تمت آنذاك على استحياء ‏ من 
قبيل مشاهد المخزون الفيلمى التسجيلى التى 
يرصع بها عديدا من روائياته؛ رهكذا سيكون 
فيلم «القاهرة منورة بأهلها؛ نهاية تطوافنا 
على ضفافه؛ لكدنا قبل أن نجدف نحره 
للتدقيب عن ديناميات المؤرخ لديه فى هذه 
الأفلام ستعلق الحكم لنرى يوسف فى عيون 
نقاده أولاء وليبين لنا أية تخوم ندب عليها. 
يوسف شاهين فى عيون الآخرين: 

لم يحظ سيدمائى مصرى بتدافع الرؤى 
وتناقضها حوله؛ كما حظى يوسف شاهين؛ 
فهر من ناحية «شيطان رجيم؛ أفلامه «تكرس 
عدم الانتماء... قد درس فى كلية فيكتوريا 
الأجلبية؛ وتعلم على يد الأجانب الأمريكان؛ 
وعلمه السينما عمليا الإيطاليون؛ ولا يدين 
بشىء مما تعلمه لبلده مصر... وكأنه منبت 
الجذور: لأنه ظل حتى الآن يرقص على 
الحبال ويغازل الأطراف كلها مدعيا اليسارية 
التى تتيح له تحقيق مآربه الشخصية:(!١).‏ 

وها هوذا صوت آخر يردد المعلى نفسه 
قائلا: «إنه بحكم نشأته مهيأ للتبعية؛ أى فى 
حالة نفسية اجتماعية وليدة الشعور بأن ثمة 
هوة كبرى تفصل المصريين عن المتقدمين 1 
فى العالم.. هوة تزداد مع الأيام اتساعا... 
وقصة هذه الفعلية المنهيكة للتبعية بدأت 
تاريخ على امتداد الوطن العربى مع احتلال 
الإمبراطورية الفرنسية:(١).‏ 

ويقول ثالث «إن ذاتيته تفرض نفسها 
بقوة... وتأثره الغربى يفضحه؛ فيفشل فى 
كسب الجمهور العريض إلى صفه؛ لأن الناس 
فى الحقيقة لم ترنفسها أوحياتها بالقدر 
الكافى فى أفلامه,(11). 

بيدما يصاعد الهجوم ليقول رابع 'إنه 
أحد هؤلاء الذين يصنعون أفلاما دعائية لمن 


الروائية؛ ونحن إذ تقول «ضفاقً؛ فإنما نتحفظ الابن الضال)» وتأتى بعدهما أفلام ثلاثة 2 يدفع(4١).‏ 


ومن ناحية أخرى» وفى مواجهة هؤلاء» 
يوجد من يعتبره الملاك المنقذ للسينما 
المصرية فهو «إنما يع السينما المصرية فى 
إطارها الصحيح كأداة للوعى والتغيين(15) . 

وبالمثل فقد «استطاع يوسف شاهين» 
أن يلمس أعمق جراح الإنسان المصرىء وأن 
يبشر بالصراع الأكبر الذى يتحتم أن يخوضه 
ضد قوى الفساد والاستغلال 
الاجتماعى(37), 

وأيضاء «إن أحدا لم يستطع أن يعبر عن 
مدى الأحزان التى وصلت إلى نخاع عظامنا 
مثل يوسف شاهين:(32). 

وها هوذا رابع يرى أن يوسف شاهين 
«واحد من أهم مخرجى السينما المصرية... 
وأكثرهم قربا من الواقع المصرى إحساسا به 
والتزاما بالتعبير عنه.(18). 

وما يثير الدهشة حقا وقد يسفر بنفسه عن 
ملمح لدلالة هذا التناقض الحاد حوله؛ أن 
واحدا ممن سبق واستشهدنا بهم إذ ينهمه 
بالذاتية «وتأثره الغربى يفضحهه ها هو ذا فى 
موضع آخر يقرر«كملاحظة مبدئية أن السمة 
الأساسية التى يتميز بها فن يوسف شاهين 
تتجلى على الدوام فى قدرة أعماله على إثارة 
دهشتناء ومهما اختلفنا معه حول بعض النقاط 
فلابد أيضًا أن نعجب به... ريما للبرة 
الإخلاص وروح الحماس التى يعمل بها... 
وربما لذلك الحس الإنسائى الذى يفحم كل 
أعماله... ذلك الحس الذى يلبئ عن حب 
عميق للفن والحياة... وعبر تاريخه الطويل» 
لم يدوقف يوسف شاهين عن تطوير فنه 
وأملوبه من منطلق واع يسعى نحو الدضج 
والكمال (19) . 

تُرى» هل تكمن الإجابة عن هذا 
التناقض من خلال الإجابة عن التساؤلات 
التى طرحها يوسف نفسه إذ يقدم فيلمه؛ 
«حدوته مصرية؛ فى مهرجان لندن السادس 
والعشرين؛ فيقول متسائلا عن الشروط التى 
تتحقق بها المعادلة الصعبة «لمخرج ليس من 
العالم الغربى؛ فمن الضرورى أن ندخل 
العوامل التالية فى حسابناء سلطات بلده 
تصدفه كمتمردء بينما تعتبره أسرته فى الآن 


نفسه ‏ شاة ضالة؛ يقول عنه العالم الغربى: 
إنه اشتراكى إلى حد بعيد, والاشتراكيون 
يرونه أكر ليبرالية» والعرب يقولون إنه أكثر 
موالاة للسامية؛ بينما المتعصبون (اليهود) 
يرونه عربيا أكثر مما يجب وفى تواز مع هذا 
كله يخبره طبيبه بأنه يدخن بشراهة, 
وصحبة الوقت السعيد يخبرونه بأنه جد 
صارم.. إن تحليلا أكثر بساطة سيرينا غالبا 
أنه إنما يعانى رد فعل حشوى فى مراجهة 
الاتجاه الدقليدى الذى يدادى بأن عليه أن 
يتواءم مع الأساليب والقواعد المستقرة 
بواسطة واحدة أوأخرى من تلكم المؤسسات 
الراسخة:؛ إن الواقعة البسيطة إنما تكمن فى 
أنه لايستطيع أن يدواءم على هذا الدحولأنه 
لا يستطيع, 

إنها لصعربة فى عالم اليوم أن تمسك 
بيقين خالص فى أخلاقيات مطلقة؛ لقد 
تحطم بناء الأسرة منذ الثشورة الصناعية» 
ملاييين الناس لما يزالون ينحرون باسم يهوذا 
أوالله بيدما تخنق الفردية فى تؤدة بواسطة 
شعارات الكاكاكولا أو بواسطة حراس النمطية 
الذاتية للصيغ الجمعية ة؛ دهل بإمكانه (مخرج 
ليس من العالم الشريى) أن يواجه هذه 
المتناقضات كافة؟ هل يقدر عليها أحد؟؛ هل 
يمكنه على الأقل أن يقرم بمبادأة يواجه فيها 
حقائقه الخاصة؟ بأن يقدم على التفاهم مع 
أساطيره هو نفسه؟ وباللسبة لى؛ هل ذلك 
بمقدورى...0"(4). 

ترى؛ هل يمكن أن نقسول نحن إن هذا 
الحشد من التناقضات الذى يمكن أن نعيد 
تصنيفه بدء) من الأسرة ثم الصحية والمجتمع 
(السلطة) وأخير) العالم؛ إنما تتفاعل 
ديئامياته فى التلشكة 506121128000 ومن ثم 
التاريخ التطورى للفرد الذى يجعله كائا ذا 
تاريخ ليصبح بذاته عالما أو مبدعا قادرا على 
التأريخ؟؛ لكن فرق بين تاريخ رتاريخ؛ تاريخ 
يمسك فيه الإنسان بتاريخه الذاتى ليستطيع 
التخطى فى إيجابية خلاقة تصل به إلى 
مصاف من الموضوعية ‏ إن كانت كذلك ‏ 
ليقدرب من الحقيقة فى شجاعة والتزام بما 
هى حقيقة لا سبيل لبلوغها إلا بالكبد 
والمعاناة والمجاهدة مع الصعب فى الداخل 


(باعتباره المخفئ البعيد الغؤر من مخلفات 
التدشئة وعوائقها)؛ وفى الخارج (حركة 
المجتمع بكافة تفاعلاتها) باعتباره صراع 
فى الحالين ضد المألوف: أليست هذه كلها 
جوهر تداخلات الذاتية ‏ الموضوعية والرغبة 
- القصيدية؛ التى يقوم عليها بعد المنهج- كما 
ينا عده فيما يتصل بالسينمائى والمؤرخ 
الفنان؛ والعالم المؤرخ المبدع لتتداخل الأبعاد 
لا الظلال فحسب بينهما؟! 

ترى هل استطاع يوسف شاهين أن 
يحل اللغز وتتحقق لديه دلالة المؤرح 
ووظيفته ودوره ورسالته؟ وتأتينا الإجابة هذه 
المرة من نقاده؛ قبل أن نحاول نحن الغوص 
إلى أعماقها؛ بخاصة أن جلها عن أفلام ان 
نتناولها فى هذه المداخلة. 

ها هوذا أحدهم يقول بصدد العصفور: 
«وهكذا حاول يوسف شاهين بإخلاصه 
الشديد؛ ومعاناته لواقع ما بعد الهزيمة أن 
يستجلى الأسباب الداريخية التى أدت إلى 
الهزيمة؛(1؟) أ؛ وعن الفيلم نفسه يقول آخر: 
«العصفور وثيقة تاريخية للأمة المصرية 
العظيمة بأجيالها المتعددة... يعد فيلما من 
الواقعية الاجتماعية التى تفوق يوسف 
شاهين فى إبرازها بمصرية صميمة,(9؟) . 

ويقول ثالث بصدد «عودة الابن الضال؛: 


«إنه اتصال التاريخ فى أسرة... إن فيلم 
يوسف شاهين وثيقة تاريخية أمينة بعيدة 
الرؤية عميقة المغزى(75) , 


ويقول رابع عن فيلم «إسكندرية ليسه: 
دكان يحاول دائمًا التعبير عن اللحظة 
التاريخية التى يخرج خلالها فيلمه وما يدور 
حوله فى المجتمع المصرى من ظواهر أر 
تعولات:(14) , 

وفى مقابل هذا الاحتفاء؛ سلجد ‏ كالعادة . 
من يرون فى تاريخه «الأفكار حين تجهض 
الحقيقة الداريخية,(*7). ريتوسط هؤلاء 
وهؤلاء من يرى «أن يوسف شاهين عندما 
رأى ألا يدقيد بالوقائع التاريخية المعررفة 
والمصودة... لم يكن متجنيا على التاريخ 
وإنما أراد أن تكون له رؤيته الذاتية»1. 

مرة أخرى وحتى بالنسبة للتأريخ لدى 
يوسف شاهين تتصارع الرئى وهو ما 


1951/  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


يفا 


يلزمنا بالاقتراب من ضفافه لكن فى ضوء 
المعاييرالتى سبقت الإشارة إليها ‏ حتى 
لايصبح تناولنا مجرد كلمات مرسلة مدركين 
أنه لا توجد حقيقة مطلقة» «لا توجد حقيقة 
بدون خطأ يجب أن يتم تصحيحه؛حتى إن 
كارل ,يوبر؟! ,20065 ومهما اختلفنا حول 
مدهجه ‏ يرى؛ وله الحق؛ أنه لابديل عن 
الدحض والتفدئيد حتى بالدسبة للدظريات 
العلمية(7")؛ ولاغرابة فى ذلك إذ كيف 
يخرج الجديد إن لم يخرج من رحم القديم؟» 
إنه الدياليكتيك بأبسط تعبير» وفى الآن نفسهء» 
ومع التسليم بأن المعدى الكلى للنص 
التاريخى (سيدمائيا كان أم كتابا) ليس مجرد 
مجموعة لجزئيات متناثرة؛ وإنما سياقات 
تدجلى فى الأفق الأخير ألذى تنشهى إليه 
الدلالات: إلا أن ذلك فى ذاته قد يكون ألزم 
لدا لتناول التبديات المتعددة فى السياق الكلى» 
مدركين أن الجزء كلسق فى علاقة عضوية 
مع الكل المكمل له فى النسق الكلى» كما أن 
الفهم 07106:5]300118) لامجرد التفسير 
يلزمنا بعدم الوقوف عند 
الظاهر فحسبء ذلك أن الواقع الحقيقى ليس 
الظاهرى؛ بل إن طبيعة الحقيقة لن تظهر 
يكل الشفافية إلا فى صميم الجد الذى تهرب 
بمقتضاه وتنأى عنه؛ بخاصة أن «الإنسان 
يعرف لكنه لايعرف أنه يعرف:(71)؛ فهناك 
محسوس الظلاهر؛ ومعقول النظام الخفى الذى 
يشى بما يشير إليه لاكان 3 ,0ءمآ من أن 
اللاشعور موضع يتكلم والأنا لاتتكلم باسمها 
إذ لايمكن أن تكون علّة نفسها("")؛ رهكذا 
مع افتراض أن هذا المبدع المؤرخ أو ذاك قد 
أمسك بالقاع اللاشعورى الذى يمكنه من 
الوقوف على الحفيقة ‏ إن كانت كذلك ‏ فى 
مصنفه الإبداعى ‏ التاريخىء إلا أن هناك 
عديدا من المعطيات قد نظل غائبة يبين 
أثرها الذى يحول دون القطيعة الإبستمولوجية 
ما لم يكن هناك تقويم من آخر» يحقق ديالوج 
جداية المعرفة بين الأنا ‏ أنت؛ وها نحن نقوم 
بدو الأنت (الآخر)ء لنصبح بذاتنا أن تتحاور 
حول ما سنقدمه؛ فنشرى معنا دياليكديك 
الحقيقة. 

الناصر صلاح الدين والتاريخ: 

| لم يكن فيلم يوسف شاهين هو الفيلم 
الأول عن صلاح الدين فى السينما 


1557  ريمسيد‎  ةرهاقلا‎ . 


التسساضل 
السسينمساس 
والمسسؤورة 


المصرية؛ فقد سبق إنداج الأخوين ,لاما؛ 
إنتاج آسيا له عندما قام «بدر لاماء 
ببطولته ومعه بدرية رأفت وأخرجه 
«إبراهيم لاما؛ عن سيناريو للسيد زيادة 
عام )''(:)11(194١‏ وفيه ,عمد إبراهيم 
لاما مخرج الفيلم إلى ما أسمته مجلة «الراديو 
والبعكوكة: أيامها «بسرقة غريبة أو تدجيل 
من نوع جديده؛ فهو قد لصق أجزاء من 
المعارك الحربية التى أخرجها سيسيل دى 
ميل عن الحروب نفسهاء(١2)'‏ وكان الفيلم 
مسخا بكل المعايير حتى بعد حذف هذه 
الأجزاء مع اشتداد أدوار الدقد أيامهاء وفى 
عام 1571 وصدمة الوحدة بين مصر 
وسوريا لما تزل سحبها مخيمة فى الواقع 
العربى ها هوذا فيلم آخر عن صلاح الدين 
«يقدم قراءة تاريخية لوحدة العرب فى زمن 
صلاح الدين الذى استعاد فاسطين من 
الصليبيين:(7)؛ ورغم أن الفيلم كان قد 
انتهى الإعداد له على أن يخرجه عز الدين 
ذو الفقارالذى حال مرضه درن ذلك 
وأصر على أن يخرجه يوسف شاهين وهو 
ما ترفضه آسيا ياصرارء بل - فى محاولة 
منها لإثناء عز الدين عن تصميمه ‏ تقترح 
عليه أخله محمود ذو الفقار فيرفضن 
عز الدين('")؛ ومن جديد يشارك يوسف 
فى كتابة السيناريو؛ ومن ثم يتحمل بعد 
لافكاك منه من مسكولية التأريخ؛ وهدا لنا 


وقفة. 
لقد كان يوسف شاهين ‏ ومعه كتاب 
السيناريو وللحقء شديدى الوعى بدور 


الحركة الصليبية؛ ومن بيلهم كان يوسف . 


بالذات متجاوز) لمسيحيته ملتزما بتأويل 


الوقائع التاريخية فى رؤية واعية ترى أن 
الحروب الصليبية قد «اتخذت من الدين ستار) 
الإخفاء ما تنطوى عليه المطامع والأغراض 
السياسية والتجارية والاستعمارية(74) . 

وما كان لتحرير القدس أن يتم؛ لولا 
اتحاد المشرق العربى بمسلميه ومسيحيّيه 
لمواجهة هذه الغزوات الاستعمارية؛ وهو رأى 
يلتزم به جمهرة المؤرخين باستئناء قلة منهم 
يصمهم «بوثدار يفكسى قائلا «بأن مزورى 


التاريخ الحاليين يزعمون أن الصليبيين قد 


لقوا فى عدوائهم على مسلمى الشرق الدعم 
بجميع الوسائل من مسيحيى هذه الملطقة... 
وهذا الزعم تنشره الآن على نطاق واسع 
الدعاية الأمريكية والصهيونية سعيا لبقاء 
قاعدة نظرية تحت مشروع تقسيم لبدان إلى 
إسلامى ومسيحى,(؟')؛ ونحن فى فيلم 
يوسف شاهين لم نكن بإزاء أفق عام يقف 
عند دور الحملآت الصليبية وتحرير القدس 
فحسبء بل كنا أيضمًا بإزاء دلالة وأهسية 
الوحدة العربية (مسلميها ومسيحييهها) فى 
مواجهة العدوء وهو ما يبين فى خطاب -15ا2 
عنام «عيسى العوام؛ ( صلاح ذو الفقار) 
عندما يقول «الدين لله.. والوطن للجميع» 
وبقدر ما تتأكد.دلالته فى شخصية بطلها ذلك 
المسيحى الذى أسهم بدور أساسى فى مقاومة 
الغزاة ونصرة صلاح الدين؛ وهنا جوهر 
وقفتنا... فعيسى العوام كما ورد فى النوادر 
السلطانية والمحاسن اليوسفية:؛ أرسيرة 
صلاح الدين لبهاء الدين بن 
شداد("؟) كان مسلماء فتد جاء ذكره 
لدى هذا المؤرخ الذى كان مصاحيًا 
لصلاح الدين على الدح و الدالى؛ «ذكر 
قصة العوام عيسى رحمه الله؛ ومن نوادر 
هذه الواقعة ومحاسنهاء أن عواما مسلما كان 
يقال له عيسى وكان يدخل إلى البلد بالكتب 
والبعشات على وسطه ليلا على غمرة من 
العدو...» وهو عينه ما ثراه فى كتاب «الفتح 
القسى فى الفتح القدسى؛ للعاد 
الأصفهانى(097). ٌ 

ترى؛ هل كان يغير من مضمون الفيلم 
أو يمس أَيّا من تفاصيله أن يتتسمى العوام 


(صلاح الدين ذوالفقار) بأى اسم مسيحى 
آخر؛ حتى لا تختلط الوقائع بشخصية مسلمة 
لها ذكر فى كتب التاريخ؟! والغريب أن الفيلم 
يتضمن واقعة مأخوذة من كتاب ابن شداد 
لاتفصلها عن تفاصيل واقعة عيسى العوام 
المسلم سوى ثلاث وعشزين صفحة:؛ ألا وهمى 
قصة الرضيع الذى سرق من أمه وسيع 
فتشفعت لصلاح الدين فأمر برده إليها 
ودفع الثمن للمشترى. 

إن المسدولية هنا تضيع بين يوسف 
شاهين وكتاب السيناريو تماما كما تضيع 
مسئولية ذلك الخلط بين الوقائع التاريخية 
والمنحولة التى استقاها الفيلم من قصة وولتر 
سكوت «الطلسم؛ لذلك الموقف الذى تذكّر فيه 
صلاح الدين في زى طبيب ليعالج 
ريتشارد قلب الأسد من مرضه الذى 
أقعده عن القتال!! وما كان أغناهم عن ذلك 
كله فما أكثر المواقف التاريخية لا المنحولة 
التى يمكن أن تعطى الدلالة التى قصدوا 
إبرازها... ومرة أخرى؛ تختلط الواقعة 
بالمتخيل وتغيب الموضوعية فى رحم الذاتية» 
ليبرز سؤال عن العلية (السببية) اله كاهع» 
إذ ليست المسألة باللسبة للا مجرد تشخيص 
لعلل أو إبراز لتمطابق الدررين بين المؤرخ 
والسينمائى وتداخل الأبعاد والظلال فحسب» 
بل العلة فى تجاوز الوقائع الداريخية إبان 
التأريخ (النى ما كانت لتؤثر على السياق 
الكلى لو التزم بها)؛ وفى كل الأحوال: 
من يسنطيع أن يدك رأن فيلم الداصر 
صلاح الدين كان دليلا للا على فدرة 
يوسف شاهين المبدع المؤرخ؟!؛ وإن ظل 
التساؤل قائما: ما العلة وراء هذه المغالطات 
5ط سراء أكائوا يعرفون أم 
لايعرفون؟... وفى كل الأحوال؛ من حق 
يوسف شاهين أن يدافع بعدم مسئوليته 
الكاملة عنها (وهو الذى سبق ورأينا كيف 
يلفى مسئوليته الكاملة عن كافة أفلامه قبيل 
الاختيار) . 

لكن ها هو ذا فى «إسسكندرية ليه«الذى 
تتداخل فيه ترجمته الذاتية (وهى بذاتها 
تاريخ مع تبديل أسماء شخوصها تماما كما 
يشر المحال النفسى أو الطبيب النفسى تاريخ 
حالة ما فيستعيض عن الأسماء الحقيقية 


بأساء مستعارة)؛ وها هو ذا يقع فى مسالب 
عدة بماهية المؤرخ قد تسهم فى وضع أيدينا 
على العلة دونما تنصل!11. 

فاليهودى السكندرى فى الفيلم الذى 
يمثله «يوسف وهبى؛ وسارة ( نجسلاء 
فتحى) التى ترتبط بإبراهيم ذلك العامل 
المكافح الذى ينفتح وعيه السياسى على يد 
سارة («إبراهيم: سارة... أنا سشلا كنت 
مغمض أعمى... إنتى اللى خلنينى أشوف 
سكتى وأعرف رايح فين») وها هوذا فى 
النهاية يدفع ضريبة الوعى ويسجن لتأتى 
سارة ازيارته بعد انتهاء الحرب وهجرة 
أسرتها إلى جنوب أفريقيا أولا ثم إلى فاسملين 
حسيث «النازى انهى.. لكن فى فلسسلين 
ابتدت معارك حتقعد ٠٠١‏ سلة.. للأسف 
شنت هناك اليهودية وهيه بتنتحول إلى 
عنصرية بالعلف والدم؛» كلمات صادقة 
تمردد معها كلمات أبيها (اليهودى 
السكندرى) «إنى دين الإرهاب مهما كان 
العذر ولاأعترف باغتضاب حق على حساب 
حق آخره؛ وهومنذ السدء يردد :إيه 
يا أورشليم ياقاتلة الأبرياء والأنبياءء؛ لكن 
«أصحاب الجنسية الجديدة عرفوا يسرقوا عقل 
بابا وقلب ديشيد «إنها كلمات سارة أيضًا 
لإبراهيم التى تأنى بعد مشهد من هاملت 
ذلك الذى يخاطب فيه هاملت شبح أبيه؛ 
ويالها من كلنات شبحية تتناثر فى مشاهد 
متعددة؛ لتعطى دلالة اليهود التقدميين 
المناصرين للطبقة العاملة؛ والأوفياء للحب 
ولمصر وهى ثماذج وظّفها يوسف شاهين 
ببراعة لكنها حملت هى الأخرى مغالطة 
تدفع ‏ فى ظلى ‏ ناقدا مُتميز) ليشير إلى 
«التسامح والمسالمة... أفكار دخيلة تأنينا من 
قلب إسكندرية.. ليه:(21) ومع الدسليم بأن 
هذه قناعة «يوسف شاهين الذى يدرك 
بوعى دور الصهيونية وحاخامات اليهود فى 
السيطرة على أشياء كذيرة (حيث نهاية 
إسكندرية ليه نفسسهاء بالإضافة إلى تلك 
العبارة العرهفصة فى حدوته مصرية؛ مش 
حتقدر على اليهود... مسيطرين على كل 
حاجة... تقدر تنكرأنهم ماسكين أعلام 
العالم بحاله... وعندما تواجهه زوجته 


(يسرا) بأنه كان حزينا من أجلهم يرد قائلا: 
«أقصد الصهيرنية) . 

ونحن بدورنا نقول استنادا للوقائع 
التاريخية: إنه «خلال الحرب العالمية الثانية 
شهدت مصر امتداذ) واسعًا وعميقًا للنشاط 
الصهيونى:(؟")؛ ولم يكن هذا النشاط وليد 
الحرب العالمية الثانية فحسب وحفلات 
الاستقبال التى كان يقيمها أثرياء اليهرد من 
أمثال «دانيل كورييل؛ للجدود اليهودء بل إنه 
يرجع لمطلع القرن وعلى وجه التحديد ملذ 
عام 1517 عندما كان المحامى ليون 
كاسترو أول رئيس للمنظمة الصهيونية فى 
مصر وقام بتوحيد «الجمعيات الصهيونية 
وضمها إلى حظيرة فرع المنظمة,('4) , 
وانتنشرت فروع المنظمة فى الإسكلدرية 
والمنصورة وبور سعيد وغيرها من بلدان 
مصرء وأصدر المجلة الصهيونية؛ عام 
4 كما أنشئ فرع للصندرق القومى 
لليهود الذى يقوم بتجميع الدبرعات لشراء 
أراضى فلسطين وتوطين العمال اليسهسرد 
بهاء(!؟)؛ وفى عام 144 قرر ليون 
كاسترو ,أن يعيد تشكيل فرع المنظمة 
الصهيونية من جديد باسم الاتحاد الصهيرنى 
المسرى:(؟؟).. وفى كل الأحرال فقد 
«سيطر زعماء المنظمة الصهيونية فى مصر 
على محافل اليهود كلها؛("؟) حتائق لاسبيل 
لإنكار أهمية الوعى بها عندما نختار تموذجا 
بعنيه؛ حتى لايصبح النموذج المختار نموذجا 
منحاز) وعينة منتقاة لاتمثل اللوحة العامة 
الشائعة والمستنشرية لأولئك الذين كان 
يداعبهم حلم العهد القديم «من الليل إلى 
الفرات هذه دولة إسرائيل الكسرى؛ والذين 
كونوا رصيد) شائها لأبشع كيان استيطانى فى 
العالم؛ وما أكثر الوقائع التى يعج بها التاريخ 
للوحة الغالبة للتععصب الصهيونى وجمعياتها 
فى مصر بدء) من جمعية «زئير زيون» 
(وكان مقرها بالمداسية رقم 54 شارع النبى 
دانيال بالإسكندرية) ؛ ومرور) بفروع المنظمة 
الصهيونية العالمية بمصرء وانتهاء بجماعة 
«بتاره؛ وهى المنظمة الصهيرنية للشياب 
التى أنشأها جاك سيد بالإسكندرية)؛ وهى 
جماعة ظلت على اتصال بمركز جماعة بتار 
بدونس: كما كانت تتبادل المعلرمات 
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والنشرات مع جماعة بتار بمدينة الكاب فى 
جدوب أفريقيا ١(44)؛‏ الأثرياء يمولون؛ 
والمتحمسون لأرض الميعاد يُنظّمون» والجل 
ينضوون, وما اغتيال لورد موين فى مصر 
على أيديهم إِيَان الحرب العالمية الثانية ببعيد» 
وما امتدادات طابورهم الخامس وفضيحة 
ليفون وقضايا التجمس لغريبة على من بقى 
منهم بعد إنشاء الكيان الصهيونى؛ وأكثر من 
ذلك كله وإبان الحرب العالمية الشانية ‏ 
كانت الهجرة إلى جنوب أفريقيا بالذات لاتتم 
إلا لعينة مختارة من متعصبى الصهاينة 
اليهود «والواقع أن ارتباط الفرع المسرى 


(الصهيونى) بفرع جدوب أفريقيا كان وثيقا . 


إلى حذ بعيد وكان التصحيحيون وهم متطرفو 
الصهايئة يلون كل عون من أثرياء اليهود 
فى مصن(" “)زرفل كسان (النبهسرد 
السكندرى؛ الذى قدمه يوسف شاهين إلا 
واحدا من هؤلاء؛ ثريا ومهاجرا إلى جدوب 
أفريقيا!! فكيف ليوسف شاهين أن يرسخ 
فى ذهن المتلقى صورة مغايرة؛ بقيت فى 
ذاكرته وقائع لهاء لكن الددرة ‏ فى ظدنا- 
لايمكن أن تلغى السياقات الشائعة والغالبة 
على الصورة العامة. , 

من حق يوسف شاهين أن يدافع عن 
قناعته؛ وإن كان بصدق الفنان والمؤرخ قد 
سألنى عندما أثرت معه هذه الإشكالية فى 
لقائى به: «هل كانت هجرة المتعصبين من 
المصريين إلى جدوب أفريقيا فعلا 
«وكانت الإجابة من وقائع الناريخ ووثائقه 
«نعم؛!! وفى كل الأحوال؛ كنا بإزاء مغالطة 
يمكن أن نضيف إليها ذلك النموذج الذى 
ترهلت عبره الوتائع هونا حول علاقة عادل 
(على محرز) بالجندى الإنجليزى الإيرلندى 
الأصل «توم»؛ والعلاقة المثلية التى تقوم 
بينهما؛ نموذج آخر قد يكون له وجود 
كذكرى ساترة 110300 50:00 فى خضم 
أحداث تاريخية يغزلها يوسف شاهين بقدر 
كبير من الوعى والصدق والشجاعة معاء 
لكنه فى هذا النوذج الذى يدفع «عادل» 
للذهاب إلى مقابر الحلفاء بالعلمين بعد أن 
وضعت الحرب أوزارها إثما يدفع بأطياف 
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التائل 
السينمساس 


وال هرق 


«من منطق الشفقة على هؤلاء الغرباء الذين 
لم يقترفرا إثما؛(45)؛ ويالها من مركبات 
5© 1ه تجر معها للمتلقى ما يشى 
بإدانة دور الحركة الوطنية فى الأربعيئيات 
ضد المحتل الإنجليزى فى غير إبانة عن 
الأسباب التى من أجلها قامت المظاهرات 
تهستف: بإلى الأمام يارومل»؛ وكلها 
إشكاليات تتقاطع مع صدق لا نلكره 
ليوسف شاهين ولكدنا نبحث عن العلة 
وراءها والتى نستطيع أن نتلمسها من خلال 
إيضاح دلالات طرحها يوسف شاهين 
بأمانة تحسب له عن علاقته «بقذرى؛ والده 
ذلك المصرى الوطنى الذى يقبل الدفاع عن 
«إبراهيم؛ والذى يبقى فى ذاكرة ابنه «يحيى؛ 
(يوسف شاهين) تساؤل عن «هوه صحيح 
إنك دشدشت نفوخ واحد فى الترمواى لآنه 
اتهمك إنك مش مصرى»؛ وهو لايخفى أيضا 
ملامح للتطلع الطبقى لوالديه؛ وها هى ذى 
أمه تقول له عبارة موحية «قدرنا ندخلك أهم 
مدرسة فى البلد وحدبقى متربى تربية 
إنجليزية .. بس لاحظ أنك لما تكبر حايبقى 
لك أصحاب ماسكين أهم مناصب فى البلد 
وطبعا حايساعدوك»؛ إنها كلمات الأم اللغز: 
جيرترود زوجة هاملت الأب وقاتلته, 
وامرأة كلوديوس من بعده؛ وأثيرة هاملت 
الابن ( يحيى) والذى لايمكن أن يخفى ولهه 
لاحبه فحسب (تبعا لتفسير يوسف شاهين 
للفارق بينهما على لسان كافاريللى فى 
وداعا يابونابرت) ل.. هاملت... ومن ثم 
للأم... وهو بالدسية لهاملت لايكف عن 
ترديد مقطوعات له فى «إسكددرية ليه؛ 
ودحدوته مصرية»؛ وفيها يناديه «أندرىه 


السائق بهاملت؛ ويفتتح بها «الإسكندرية 
كمان وكمان»؛ أما بالنسبة للأم فيكفينا فى 
هذا المقام ومن فيلمه «إسكندرية... ليه.؛ أنه 
بدلا من إلقاء المقطوعة الشهيرة فى مناجاة 
هاملت «أن تكون أو لاتكون 501 عه #ط 0 
6م ماء ها هو ذا يحيى يقول ,أنا حا اقول 
مقطوعة ثانية ... انظرى إلى هذه الصورة 
... وإلى هذه.....؛ إنه مشهد الحجرة 
المغلقة الشهيرة الذي يقارن فيه هاملت بين 
الأب وعمة ويعق مد ويظهرٌ له فيه شبح 
أبيه!!1. 
ألا تشى هذه التوحدات كلها بتعدداتها 
وثنائيتها معا بتفسير للأسباب الكامنة وراء 
المؤرخ السينمائى؛ أو لدقل للأسباب الكامئة 
وراء اختياراته؟! 
إن الإجابة من منظور تحليلى نفسى 
تقطع بأن تكون «نعم؛ إذ تبين فى معقول 
النظام المسقى الذى يشى بمركب أوديب 
السالب ع«عامصرم كنمتلء0 ملاوعلا 
وللأوديب كما يقول المحللون النفسيون أكدر 
من وجه؛ وكلها بمركباتها نتاج المكبوت فى 
الطفولة والتى نستطيع أن نفسر فى سياقاتها 
الثنائية الوجدانية 681781706 (التناقض 
الوجدائى) بما يدتضمهه أيضمًا من ثدائية 
فكرية؛ ثنائية تجاه الأب تدفعه ليحل (يحيى) 
نفسه منه محلا عشقيا إذ يكره ويحب لكن 
التسوية تتم لحساب الحبء وثنائية تجاه الأم 
تنتهى ‏ رغم عنف الاتهام المنتبعث من خلط 
الوقائع بالمتخيل ‏ بتمثكلات لصور ذكروية 
موحية وهو الذى يدينها ويدافع عنها (ويتأكد 
ذلك فى إطار من الصدق والشجاعة والأمانة 
فى «حدوته مصرية؛ التى يتداعى لديه عنها 
مونولوج هاملت فى البدء «أهكذا تندهى 
الأمور... لم يمض على موته شهران...:» 
وهو أيضا يقدمه فى مطلع حدوتة مصرية!!) 
و... هل تغيب دلالة الأم عن الأرض 
(- الدولة)؛ وهو القائل فى «حدوته مصرية؛ 
أيضًا على لسان القاضى: «الدولة أم الكل... 
الدولة هيه الكل فى الكل... وانتوا كلكم 
ولاحاجة»؛ إنه قهر الأسرة (وهناك الأخ» 
والأخت) وقهر الدولة (المجتمع) ؛ ويبقى فى 
]55 


مرحلة وسيطة قهر المدرسة؛ وكلها عناصر 
يعالجها يوسف شاهين فى «حدوته 
مصرية»؛ وكلها تضع أيدينا على مصادر 
الثنائية بتعددات أبعادها؛ تلك الثنائية التى 
يعتبرها المحللون النفسيون وجودا محاينا -56 
انانامء! فى الإنسان؛ لكن من يستطيع أن 
يحل اللغز الذائع الصيتء وكان أشد الرجال 
اقددارا؟!("؟)؛ إنه تساول سوفكليس فى 
«أوديب ملكاء» ونظن أن يوسف شاهين إن 
لم يكن قد ولع يده على مسارب لاشعوره 
وفض بعض اللبس بين المتخيل والواقع حتى 
يستطيع أن يتخطى ويتجاوزء فقد دلنا على 
الكثير إذا أبدع تأريخًا عامًا عبر تاريخه 
الخاص؛ وكان مؤرخا حاول أن يقترب من 
موضوعية حالت ذاتيته دون بلوغها حيناء 
وتحقق له ما أراد كثيراً؛ حتى إن لم يفطن 
هو نفسه لبعض جنبات صنوه الذى التبس 
بالمتخيل والتحريف والبارامئيزات ,هط 
والدفاعات»؛ وما تقديمه لحدوته 
مصرية «بعد إسكندرية.. ليه؛ إلا دليل حى 
على أن الفنان ‏ المؤرخ؛ أراد أن يكون أكدر 
صدقا.. أكذر اقترابا من كشفه عن تاريخه 
وتاريخداء لكن الإدراك ‏ وكما سبق القول - 
متحيزء لا يكفى الإبداع وحده يمتخيله 
ووتائعه للتخلى عن المتخيل فيه؛ دون حوار 
جاد أيضنًا بين الأنا- أنت» يحول دونه «حب 
الذات» (اللرجسية)؛ ذلك العائق الذى يردده 
كثيرا فى «حدوته مصرية؛ كأنه يعرفه؛ لكن 
المعرفة لا تعلى الشفاء؛ وتلك «حدوتة أخرى» 
تدفعنا للانطلاق إلى ضفة «حدوته مصرية» 
فقد نكتشف مزيدا عن هذا المبدع ‏ المؤرخ ‏ 
الصادق ‏ المموه على الذات معا. 

«حدوته مصرية:؛ واحدة من إبداعات 
المؤرخ السيدمائى؛ فهى من ناحية تمثل 
خطوة أكثر جرأة من «إسكلدرية.. ليه؛ 
بالسية لتاريخ يوسف شاهين الشخصى 
والتى يؤكدها بوقوفه شخصيا خلف الكاميرا 
فى مطلع الفيلم قائلا «ما قلدا آكشن؛؛ ثم يحل 
«يحيى» (نور الشريف) مكانه وقد تمثل 
شخصية يوسف شاهين بمكياجه وطريقة 
أدائه المميزة» لتنطلق المسندعيات مع تغيير 
للأسماء وتكشيف 000060584100 ونقل 


(إزاحة؛ من قبيل وجود أبناء لهء هم فى 
الجانب الوجدانى أبناء بحق) لايمس جوهر 
التاريخ الشخصى فى ظنناء ومن ناحية 
أخرى تنقاطع الوقائع الذاتية بالتاريخ العام 
المتصل بمراحل التنشئة التى عاشهاء حيث 
«يتكلم عن مشاعر الأنا التى تمثل إحساس 
الفرد بنفسه فى تجربته المعاشة جسديا 
ووجدائيا التى يجابهها فى كل لحظة وتشكل 
تجربة ذاتية ودائمة:(*4) نعرف من التحليل 
الننسى أنها تشتمل على ألوان من اللبس 
سافرة؛ حيث إحدى وظائف الأنا فى جانيه 
اللاشعورى لدى الإنسان ‏ هى الإبقاء على 
بعض العناصر اللاشعورية غير المقبولة, 
مكبوتة غير مسموح لها بالخروج إلى حيز 
الشعورء لكن ما أكثر المظان التى تظهز فيها؛ 
فى قيمة الفعلء فى الحلم؛ وفى العملة 
الإبداعية والمستدعيات بعامة كصورة مرآرية 
تمكن الفرد إذا ما جاهد أن يضع يده على 
صنوه؛ على اللامرئى والمخفى الكامن. 

وهناء كان لزام) أن يتخذ البناء الدرامى ‏ 
فى يد سيدمائى يعرف أدواته ويحاول 
المجاهدة فى الصعب: أن يستخدم القاعدة 
الأساسية فى التحليل النفسىء ألا وهى 
التداعى الطليق 455012000 1:66 وكلها 
دلالات تشى بمعرفة عميقة للتحليل النفسى 
استدعت أن نسأله ‏ فى إحدى مقابلاتنا - 
سؤالا مباشرا حول هذه المعرفة وهل تجاوزت 
الإطار المعرفى فى الاستلقاء على الأريكة 
“ناه وكانت إجابته «لاء؛ لكنه أردف 
قائلا: 

«لكلى دائم القيام بتحليل ذاتى -ماناك 
5أقلزا لاأتوقف عله ربما فى أوقات كثيرة 
فى اليوم الواحد.. حتى أكون صادقًا مع 
الذات أولا.. فأكون صادقًا مع نفسى 
والآخرين»؛ إنها عبارة مرهصة بدور أساسى 
سبق ورأينا مصدرا له عند باشلار من زاوية 
ملهجية من أجل تجاوز الوقفات؛ بالقطيعة 
الإبستمولوجية عتنامنا؟1 لهءأعه[مصعندام8 
فى محاولة للتخطى (تخطى وقفات الذات 
والموضنوع معا)؛ وللحق فإن محاولته فى 
«حدوته مصرية» بقدر ما تشير إلى خطوة 
جد جريئة فى تاريخ السينما المصرية مهما 


قيل عن أثر «كل هذا الجازء لبوب فوس» 
من حيث الشكلء وهو ما يؤكد يوسف 
شاهين أن كتابته للسيداريو كانت قبل أن 
يرى فيلم «بوب فوس الدور؛ وفى كل 
الأحوال؛ ها هو ذا المؤرخ المصرى العّلامة 
أحمد بدوى يسجل خبرة مشابهة عندما 
كان فى بعثته بألمائيا فى الثلاثينيات: وألم به 
مرض استدعى إجراء جراحة خشى أن تكون 
نهايته معها فبدأ يكتب تاريخ بلده؛ وأخرجت 
دار التأليف والدرجمة واللشر تجربته هذه فى 
كتاب بعنوان «فى موكب الشمس»؛ إلا أن ما 
يهمنا هنا هو أن هذه الخطوة التى أقدم عليها 
يوسف شاهين بجرأتهاء تمثل إغواء له ما 
يبرره لدى مشتغل بعلم اللفس؛ للتعرف على 
مصادر وقفات هذا المبدع الذى لم يستطع 
الإمساك بها إبان سرده الفيلمى الذى يذكر 
بمستدعيات الحالم عندما يسرد حلمه 
ومستدعياته لكنه لا يستطيع ‏ رغمها ‏ أن 
يرى صلوه؛ فما بالنا ونحن نحاول الإجابة 
عن الأسباب وراء الثنائية الوجدانية ومركب 
أوديب السالب واللرجسية؛ وكلها ‏ فى ظننا ‏ 
أسباب تحول دون القطلة إلى حتمية الذاتية 
التى يجاهد الفنان لبلوغهاء وكلها ‏ وللحق 
أيضاً - تطل برأسها عبر إبداعه الفيلمى الذى 
استطاعه باقتدار ومكدنا من أن نضع أيديدا 
عليها!!. 

من هنا ؛ لن نداقش هذه المرة أيَا من 
سلبيات المؤرخ ‏ السينمائى فى «حدوته 
مصرية؛ من قبيل أن يأتى فيلم «باب الحديد» 
وتصويره وعدم حصوله على الجائزة الأولى 
للدمديل عند عرضه فى مهرجان «برلين» 
ليأتى بعد هذه المشاهد كلهاء تأميم القناة عام 
7 بخاصة أن ثمة رداً جدا سهلا عن 
طبيعة المستدعيات كما يخْبّرها المحلل 
النفسى حيث «يرفع العقل الحراسة عن 
الأبواب؛ تاركًا الأفكارتهجم شذر) مذراء 
وعندئذ ‏ عندئذ فقط ‏ يأخذ فى النظر إليها 
وفحصها مجتمعة:» وأما أنتم ياحضرات 
النقاد . أو أيًا كان الاسم الذى يحلولكم ‏ 
فتستحيون ‏ أو ترهبون ‏ هذا الجدون العابر 
الموقوت الذى يعرفه كل خالق حقيقى؛(45). 

ها هوذا يوسف شاهين ‏ وبعد 
«إسكندرية ليه؛ ‏ أكدر جرأة وأكثر صراحة 
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مع الذات «يريد ‏ على حد تعبيره؛ أن أعرف 
كل شىء.. وأن أقول كل ما أعرف.. وسألت 
نفسى؛ من يحاسبلى؛ وعلى ماذا؟ والفنان 
لايُحاسب إلا على أعماله:(”*)؛ لقد قرر ألا 
يواجه الأمور «نصف نصفء إذ إنك تريد 
مواجهتها تمامًا ونهائيّا؛(!”) وفى هذه 
المواجهة كانت تعريته لبعض نفسه؛ وأسرته 
والمدرسة والصحاب والمجتمع؛ خطوة أخرى 
تمجاوز بكثير «إسكندرية.. ليه؛ وتتواصل 
معهاء وهاهى ذى صورة الأم :10106 
138 على سبيل المثال ‏ تغوص بنا في 
لجج وراءها لجج بدء) من ترديد «يحيى؛ فى 
الدقائق الأولى من الفيلم لمنولوج «هاملت» 
أهكذا تنتهى الأمور.. لم يض على موته 
شهران بل أقل من شهرين؛ (المشهد الثانى 
من الفصل الأول لهاملت)؛ وتوسطا بما لم 
يقله فى «إسكندرية ليه؛ عن فارق المن بينها 
وبين أبيه وكيف كانت أما «مرتين وأنا 
عسرى بس 18 سلة؛ وكيف كانت ليلة 
الزفاف «اغتصابا؛ وهى الليلة التى تركت 
«أثرا وحشيًا.. أول عشر سدين ماشفتش 
الباب» و.. وانتهاء بمديحها لابنها «ده راجل 
مشهور وعالمى.. رفع رأسنا لفوق لفوق 
قوى؛ لتتم فى النهاية مصالحة متوقعة مع 
الأم (الواقع والرمز) «حقيقى بتحبنى يا ابنى 
دى الوقت.. يعنى غفرت لى كل حاجة؛» 
ويرد يحيى «طبعا؛ .. إنها تسوية مشبوبة 
بثدائية يكفى للتدليل عليها تلك المستدعيات 
الدالية إلتى تأنى من سلطة المحكمة هذه 
المرة «أَمو الموقف ده بداية المصايب كلهاء!! 
وفى كل الأحوال هى تسوية لم يحظ بها 
الأّب» الذى سبق وأشرنا إلى دلالة الدتعلق 
الشبقى به محل مشاعر العدوان لنتاج طبيعى 
لتكوين المركب الأوديبى لدى يحيى!اء 
وفرق بين الدوحد بالأب؛ والدعلق بالأّب» 
ففى الأولى هوما 3 أن نكونه؛ وفى الثائية 
ما نريد أن نمتلك:("*)؛ فى الأولى هى 
قَدَرى الذى على أن أتوحّد به لكنه فى 
الحقيقة 0 الذى لافكاك من شكره؛ أو 
هر شكر لمراد (ويوسف شاهين يسمى الأب 

فى «الإسكندرية ليه؛ قدرى بيئما هوفى 
حدوته مصرية شكرى مراد)؛ وقد يكون 


القاهرة ‏ ديسمبر 1997 


الت فل 
السسينمساس 
لوس سور 


الاختيار محدومًا وهو الذى يكاد يشى من 
خلال الأسماء وملامح الشخصية لأشخاص 
بعينهم فى الواقع منذ «سيه المشتقف 
الانتهازى الفاسد حتى الدخاع والذى يقدم 
المسرح القومى أعماله . 

وها هوذا «فى حدوته مسصرية؛ يعطى 
مساحة أكبر لعلاقته بأخته وتوحده بهاء ذلك 
الدوحد المضطرب مما هو الآخر والذى 
يتصاعد معه حب لا يستطيع أن يحميها من 
مغبّة الزواج ممن يكبرها ‏ هى الأخرى؛ لكنه 
يقوم بعملية تعويضية: إذ هى أيضًا «بنته» 
يريا نضة أن يتون بعلو +0 هلي ل 
الأب فى تلك المواجهة المجهضة عند 
قرش حايخلى بنتك قصدى أختك..» وهو 3 
يحاول إزاحة بعض التفاصيل عن ابنة له 
(متوهمة فى المستوى الواقعى رحديقية فى 
المستوى الوجدائى) ‏ ها هو ذا يقف أمام 
اختيارها فى الزواج لتكون مواجهة أخرى مع 
البدائل؛ لكنها أيضًا مجهضة إِذْ يقرر غيره 
أنها ستتزوج «دكتور وليم؛ وياله من قهر!. 

إن الواقع الإنسانى بكله عبر التلشئة 
موسوم بالقهر منذ الميلادء قهر الأسرة؛ قهر 
المدرسة التى يصلب فيها يحيى ويحمل أيضا 
تاج شوك حيث ديكتاتورية المربى ولاأخلاقه 
مما و.. والصحبة التى تتهمه بأنه غير 
مصرى فلا يملك إلا انفعالا صادقًا «عاوزنى 
افتح نفوخك»؛ ويشارك فى المظاهرة التى 
مصرء ويصيب ضابطا ويتمكن من الهرب» 
لتأويه امرأة لعوب ويعود مصابا للصحاب 
الذين كانوا متحمسين؛ لكنهم يلعبون بلياردو 
وبينهم عبدالهادىء ذلك الذى سيتجاوز 


تحوله فى الكبركل حد عندما يتحدث 


بصوت المسكول هلو كملت شوط واحد من 
الفيام حتلاقى نفسك فى السجن؛!!ء ها هى 
ذى كل المؤسسات تطبق بأغلالها على أنفاس 
يحيى وتزيد من وطأة المكبوت الذى كان 
يمكن أن يدفع به للضفة الأخرى من النهر 
لولا المبدع والخلاق فيه؛ حميث يندفع 
المكبوت من قمقم الأعماق مع شجاعة أن 
تقول وبصدق» بخاصة أنه بما هو المبدع!! 
أنامش مسلياتى... أبيع أحلام زى 
الأمريكان «أولئك الذين يوجه لسياستهم 
ولواقعهم أصابع اتهام تذكرنا بعبارة فرويد 
«أمريكا إنها غلطة.. غلملة كبرى,(؟*)؛ لكن 
هذه الشجاعة وذلك الصصسدقء بل والعملة 
الإبداعية بكل إمكاناتها فى تحويل الدفاعات» 
لاتكفى وحدها للإمساك بما وراء 1/1603 
(لابمعناها الميدافيزيقى ولكن بالمعنى الذى 
طرحه فرويد عن علم «نفس الأعماق؛ من 
خلال مقالاته فيما وراء النفس -3ا/2 
بزع امطاءيزقم , 

وهاهو ذا يوسف نفسه يتحدث عن 
العلاقة بين الواقع والحكاية (بين الواقعة 
والحقيقة) «هل تذكر فى الاختيار عندما نظر 
يوسف وهبى إلى نفسه فى المرآة؟ ده 
يوسف وهبى أوصورته؟ وأيهما الحقيقى؟ " 
أين تبدأ الحكاية وأين ينتهى الواقع؟ 
لاأعرف,(4*) وكيف كان له أن يعرفء إذ 
لانظن أن التحليل الذاتى وحده يكفى بدون 
آخريضع نقاطا على أحصرف يصعب أن 
ترى» ويفض شفرة المستدعيات التى يلتبس 
فيها الواقعى بالمتخيل؛ إنه مقال يكتبه المؤرخ 
السيدمائى المبدع بعد أن أقسم أن يقول 
الصدق «حلفت؛ وهاهو ذا إذ يستدمج الطفل ' 
بداخله فى آخر مشاهد «الحدوتة؛ (الحكاية 
والوقائع) تتراشق العبارات: 

٠‏ سامحنى إنى تركتك وحدك 

لم أكن وحدى منذ الآن.. هيه.. آدى 
الحدوتة: . 

تظهر حين تتخفى؛ وتتخفى فيما يظهرء 
ولايكفى على حد تعبير «أوتوفينيكل 


هءطولدءة أن تُولَىَ الانغلاقات التى كانت 
فعالة حتى الآن فهو منغمر من جراء انهيار 
السدود.. لقد أصبحت الحفزات الطفلية 
طليقة:؛ وبالمثل فإن الطاقات التى كانت 
مترسة لمحاولات كبح جماحهاء ها هى 
تتدفق؛ مستخدمة كل إفراغ متاح.. إنه 
انتصارئرجسى شامل.. حتى إن القدرة 
المطلقة تنحقق من جديد بدرجة أو بأخرى: 
فتستشعر الحياة مليئة بدرجة خلابة.. وهكذا 
تححقق اللرجسية الأولية المطلقة:(")؛ وياله 
من ثمن لابد أن يلزم المسدع ‏ المؤرخ 
(والعالم ‏ المؤرخ) بضرورة الجدل مع 
نتائجه؛ لاعبر تحليل ذاتى فحسبء بل مع 
الآخر.. مع نقاده بخاصة أن اللرجسية بقدر 
ماهى معطى أولى نحتناج لدرجة فارقة 
0ه" منهاء فإن الدرجة القصيوية منها 
يتحقق عبرها «المعانى الثلاثة المتضمنة فى 
الأسطورة: معلى العزلة ومعنى الحب ومعنى 
الموث:(1”).. إنها قد تمجب معها حب 
الموضوع؛ ومع «القدرة على حب الموضوع 
فإن نمطا آخر بعد ترجسى 3ا5أ55أ2ةاناضهط 
يقسوم على احترام الذات اععموع: - 6اء5 
يصبح مناحا(51) ؛ وثمة موضوع لايمكن 
إغفاله فى العملية الإبداعية الداريخية: إنه 
الجمهرر واللغة التى يُقَدم له بها الإبداع 
(التأريخ)؛ إذ إن سؤلا يطل برأسه ؛ لمن يقدم 
العمل ؟!؛ وهى قضية سنعود إليها كرافد من 
روافد تداخل الظلال والأبعاد بين المؤرخ 
والسينمائى فى نهاية المداخلة».. لكن ها 
نحن وقد وصلنا إلى مشارف نهاية بعد أن 
تحقق لنافى كل خطوة أن يوسف شاهين 
بما هو مبدع.؛ إنما هو مؤرغ؛ قدم بإبداعه 
مزجا فريدا بين الذاتى والموضوعى وارتفع 
بالذاتى إلى تخوم الموضوعى حيناء وغاص 
به حينا آخر لكنه في كل الأحوال أراد أن 
يكون.صادقًا مع الذات؛ تلك التى تحكمها 
الدشاعات لدى الكافة بدرجة أو بأخرى 
ويشوبها لبس لافكاك منهء إذ الأنا مجهلة؛ بل 
وتطلب التجهيلء لذلك وبرغم أن يوسف 
شاهين قد استرد شبابه من خلال «الخيط 
الذى يربط بين العمرين؛ بقدرما حطم 
عديدا من التابوهات التى ينصعب على 
مخرج من العالم الذالث أن يقترب منهاء إلا 


أن الوعى بالبرقيات نيقل تبلا دونما جدل 
الآخر بعيدا عن الأحكام القبلية والدقويم 
الانطباعى وإلذاتى الغالب 7 الحصركة 
النقدية السينمائية فى مصرء بخاصة مع 
عديد من قبيل يوسف شاهين؛ وها هى ذى 
أفلامه الثلاثة التالية «الوداع يابونابرت» اليوم 
السادس؛ وإسكندرية كمان وكمان؛ بقدر ما 
تشير إلى محاولة للدخطى؛ استفادت من 
«شجاعة أن تقول «والقدرة على مواجهة 
الذاتى اقترابا من الموضوعى؛ ربقدر ما تشير 
إلى تجاوز العزلة انطلاقًا «لمعنى الحب»؛ إلا 
أنها أيضًا هوّمت؛ فى أفق البعد الذالث 
المسضمن فى الأسطورة:؛ إذ اشستد أوار 
النرجسية»؛ إنه لم يعد جائعًا لموضوعات 
جديدة فحسبء بل إنه يشعر بأنه حل (50) 
لكن الحفزات الطفلية هى الأخرى ‏ مثلها 
مثل الطاقات التى كانت مستثئمرة فى 
محاولات جاهدة لكبح هذه الحفزات ‏ ها هى 
ذى تتدفق الآن مستخدمة كل تفريغ متاح - 
كما سبق القول- ويالها من معادلة صعبة 
تضاف لتلك التوازنات التى أشارإليها 
يوسف شاهين بصدد «حدوته مصرية:»؛ 
لكنها هذه المرة معادلة صلبة وموازنة يقع 
فيها كل قلكم بدحليل ذاتى بين أن «يقول؛ 
و«يعرف» فى الآن نفسه؛ إن التموضع إنما 
يتم عبر الآخر ذلك الغائب الحاضر معًا فى 
أفلام. يوسف الأخيرة!!؛ ودرن دخول فى 
التأصيل يلزمنا بها ما أشرنا إليه فى مرحاة 
من مراحل المداخلة من أننا سلقف عند وسط 
العمقدفى أفلام يوسف شاهين منذ 
«الاختيار ؛ يكفى أن نشير إلى ما نظنه من 
أن أفلامه الدلاثة الأخيرة كانت مخاضا 
جديدا ينتظر وليداً جاء من حيث الشكل 
والمضمون إرهاصًا بحقبة قادمة للمؤرخ 
المبدع تبدأ منذ هذا العمل الأخير ونعنى به 
«القاهرة منورة بأهلهاء؛ ذلك الفيلم 
التسجيروائى؛ والذى سبق وأشرنا إلى تلك 
الضجة المفتعلة التى صاحبته؛ وهنا لايخفى 
على متخصصى كافة تشكلات الدفاع 
التى ينتجها جرح الهروب النرجسى 
الذى يمثل عائقًا منيعًا أمام دراسة 
جماعة (أو مجتمع) تصر على عدم 


التعرف على ذاتهاء ورغمها تريد أن 
تسترد عافيتها!1. 

هذا هو بالضبط ‏ مع افتراض حسن 
ألنية ‏ موقف أرلئك الذين علا لهيب نيران 
ضجيجهم بدون حق وتحولوا إلى « 
نشاز لمصادرة حق الفدان فى السأريخ» 
وشجاعة أن يقولء ونسوا أن اللهيب فد 
لايلفحهم فحسب بل تمتد ألسنته لتأكل 
مشعليه. 

إن هذا الفيلم فى ذاته الذى لايتجاوز 
تصف الساعة فحسبء؛ مقال له صداه فى 
أعمال يوسف شاهين من حيث بث مشاهد 
تسجيلية فى أعماله الروائية؛ لكنه هنا يضفر 
على نول التسجياية مدخلا روائيا يؤرخ من 
خلال نسيجهما فى وحدة عضوية:؛ واقعا 
معاشا يعيد فيه بناء الوقائع فى لغة سيدمائية - 
ليس دورنا هنا تقييمها ‏ نحن معنيون فيها 
بدور المؤرخ المبدع؛ ومدى تطابق دوره مع 
المؤرخ العالم فى مرضوعية تنجاوز انينها إن 


إنسانى: وإحباطات ومركبات (عقد) إنسانية» 
ويوسف نفسه هو القائل فى حدوته مصرية 
«الواحد مش عارف يبطل سيجارة حيقدر 
يسى عقده وماضيه»؛ وهو الذى يردد أيمثنا 
على لسان يحيى ( يوسف) «أنا معقد 
وعصبى؛؛ وها نحن فى جدانا المعرفى من 
خلال الوقفة على ضفاف بعض أعماله 
وضعنا أيدينا على بعض مسارب هذه «العقده 
التى بقسيت ظلال لها فى النماذج التى 
اخترناهاء بقدر ما كانت العملية الإبداعية 
الفيلمية نفسهاء وقيمة الفعل وشجاعة أن تقول 
مع التسليم بالأساطير (الدخييلات) 
المصاحبة التى لايبراً منها كائن إنسانى ‏ فى 
كلهاء مدخلا ثريا تجتزئ معها كثيرا من 
الشفاء التلقائى والبصسيرة المحلقة التى 
تستطيع أن توغل هونا فى ظلمات الذات 
ومجاهلها. 

وهاهو ذلك الذى أقسم أن يقول 
فلايكذب ‏ مهما اختلفنا حول ما يقول ‏ يقفز 
فوق سدود وقفاته ويجوس فى توم من 
الواقع معروفة ‏ مجهلة (لامجهولة) معاء فى 
شجاعة يفتقدها حملة ألسلة اللهب ليضع 
أيدينا (جمهوراً ومسلولين؛ بل وللعالم دون 
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وجل) على واقع اجتماعى ‏ اقتصادى بعينه» 
هوكى ذاته دافع لاتجاهات وتحولات إن لم 
ندخل فى حوار معها اليوم فستجتاحنا غداء 
بل إن تراكماتها التى تدخر فى بنية المجتمع 
خطر داهم إن لم نسمع صوت :تريزياس» 
ونتحرك قبل فوات الأوان ونحن على 
مشارف الساعة الخامسة والعشرين!!. 
لقد قدم يوسف شاهين فى زمن فيلمى 
“بالغ القصر بالنسبة لما طرحه من وقائع بما 
هوالمؤرخ ‏ المبدع القادر على أن يقسول 
ويواجه حشتاء بل زخما جدير) بالنظر من 
الفقر والفروق الطبقية والطبقات 
الجديدة التى استشرت وإنقابت معها أهرامات 
عدة من قبيل أن يصبح العم سقط متاع 
وعبنا على صاحبه (ومن أراد أن يقرأ وثيقة 
علمية فى هذه الموضوعات فليرجع إلى 
الدراسة المسحية الرائدة الدى قام بها المركز 
القومى للبحوث الاجتماعية والجدائية)(5*) . 
البطالة بين خريجى الجامعة (فى أعلى 
السلم التعليمى) وحتى بين عمال التراحيل! 
(ولا أظندا فى حاجة هذه المرة لنشير إلى 
حشد من الرسائل الجامعية والدراسات الرائدة 
فى الموضوع فما أكثرها) . 
الغلاء وارتفاع الأسعار مع تدنى 
مستوى الدخل وتعدد مظاهرها فى صلة 
بالبعدين السابقين» (ونظرة للصحف اليومية 
ولن نقول الدراسات العلمية ونظنها أمر) متاحا 
للكافة) . 
أزمة الإسكان والتكدس السكانى 
وعشوائية البناء وصولا إلى السكنى فى 
المقابر!! (وهل هناك من لا يرى- حتى 
بدرن حاجة لذكر مصادر علمية ؟) . 
فقر الخدمات والمعاناة اليومية للمواطن 
(مثل المجارى وتدهور المرافق بعامة 
والمنازل بلامياه والمواصلات وما إليه) ٠‏ 
فوضى المدينة والزحام والقبح الذى 
ما عاد يدرك قيم الجمال وهو ما يسوقنا إلى: 
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التن-داائل 
السينمساس 


وال شآإرة 


انهيار نسق القيم وتدهور البناء الفوقى 
من قبيل التدنى الشقافى كانتشار الأغانى 
الهابطة والفن المبتذل بعامة و... 

وتفاعل هذه الظواهر كلها وغيرها مما 
قدمه الفنان وما تنتجه من نزعات للتطرف. 

لم يقف يوسف شاهين فى فيلمه ‏ 
المتفرد والحاشد ‏ عند هذه الأمور فحسب بل 
قدم رؤية للوقائع من خلال واقع تسجيلى 
لمظاهرات طلاب الجامعة ضد حرب الخليج 
وإدانة النفوذ والتدخل الأمريكى؛ والمواجهة 
العنيفة من قوات الأمن ومذيعة وكالة 1011© 
وهى تردد 9 عد الجدود أمامى وهو 
يستعد لإلقاء قنيلة... دخلت القنبلة الحرم 
الجامعى؛ . 5 

كلها أمور يعرفها وشاهدها العالم كله فى 
ععصر التطور المذهل لوسائل الاتصال التى 
يستحيل معها أن يدارى جرح؛ وهئ فى 
ذاتها ديداميات تتفاعل فى جدلية يبرز فيها 
آنيا وعلى السطح فحسب تسوية متوهمة 
للاستسلام لأنا أعلى حام وملاذ ومطلق 
القدرة يبرز فى مشاهد متعددة لأولئك الذين 
يستمعون إلى أغنية بعينهاء سلمت إليك أمرى 
ياربى.. غيرك مالقيت؛ ولكنه استسلام 
مشبوب أيضا بما يفرزه من تطرف يتحول 
فيه أقصى اليسار إلى أقصى اليمين» وأخطر 
من ذلك كله؛ ذلك الشاب الملتحى الذى 
يحاضر جمعا قائلا «احنا بنعيش فى جاهلية 
أشد من الجاهلية فى عهد الرسول عليه 
الصلاة والسلام... واحدا بنقول المجتمعات 
دى كلها جاهلية... «ومن لم يحكم بما أنزل 
الله فأولئك هم الكافرون 


لقد قُدّم الفيلم من خلال طالب جامعى 
عاطل ‏ خريج كلية الاداب قسم اللغة 
الإنجليزية - وهاهو يسأل يوسف شاهين فى 
نهاية الفيلم التسجيروائى القضير المحشود 
معاء معقول. . يبقى كويس؟! (فيرد يوسف 
قائلا) هر ده اللى شايقه . 


قصيد من المرارة وتعرية للجرح ورؤية 
مرهصة ما بين القهر والتعصب إن لم 
نواجه المشاكل برؤية مستبصرة تملك شجاعة 
أن ترى؛ وتعى الغدء ولاتخفى رأسها كالنعام» 
إذ كيف يتم علاج إذا لم يستطع المجتمع 
بكافة مؤسساته أن يبدل ,أنا أفراده» بأنا 
جماعى يقول ويشارك ويتحمل؛ وكيف 
يحدث ذلك درن ديالوج الأنا أنت؛» 
والمشاركة المتعددة الأوجه وإرادة التغيير 
الذى يستحيل أن يدحقق دون معرفة 
واستبصار بأبعاد المشاكل ومشاركة فى المغلم 
والمغرم والرأى؛ وصددق القسول 
والمصارحة؟.. وبدلا من أن تكون نبوءة 
الفنان وتأريخه للواقع إبحار) لجدل العالم - 
الفنان: ارتفعت ألسئة حداد؛ حيث صيحات 
أولئك الذين أرادوا أن يخرسوا الفنان وتواثبوا 
من أجل أن تتدخل السلطة!! وما أكثر 
حججهم الواهية التى لواستجيب لها 
لاكتسحتهم هم الآخرين؛ وهنا انبرت أقلام 
وارتفع صوت البصينرة:؛ لتكون القاهرة 
«منورة بأهلهاء؛ إرهاصًا بدور فريد وواجب 
للفنان إذ يحذر ويلبه ويذكر ويكير جدل 
المعرفة من خلال الرأى والرأى الآخر؛ وما 
يجب أن يقدمه الفنان للعالم ويستوعبه العالم 
لتكون نتائجه بذاتها بعض رصيد للفنان؛ 
وتتطور حركة المجتمع إذ تمد جسور الحوار 
فى بلية ديمقراطية تهتم بقيمة الفعل الذى 
يسعى للبناء كى يمنع كارثة الفد بأن 
نعرف.. ونشخص من أجل علاج لايعرف 
الإنكار ادتمعط ينيل المجب التى تحول 
دون الإدراك؛ ويلوّن الواقع والوقائع بصور 
خلابة لاعلاقة لها من قريب أو بعيد بالواقع 
ذاته» وما أبعد المسافة بين أن نمالئ بالباطل 
وبين أن نصارح بالحق والحقيقة دون 
مواربة؛ ونغتسل بماء موضوعية تدرك 
حتمية الذاتية لدخرج بالحوار البداء وجدل 
العالم ‏ الفنان من خلجان الوقفة إلى رحابة 


أ ا م يت سي 


الفهم وقيمتى «الحب والعمل؛ وندى مواسم 
العطاء والتخطى. 

ترى: هل تطابق دور الفنان فى «القاهرة 
مدورة بأهلهاء مع دور المؤرخ؛ وفى ضوع 
معايير البدء التى طرحتاها؟ 

ألم يكن يوسف شاهين مؤرخا فنات 
أضاء جهامة الوقائع بلهب الفن ولغته (أى 
الفن) وقدم تأريخا ورؤية؟!.. لكن ترى» هل 
وضع يده أخير) على تحئّق ا 
لصدق مقولته «لاأرى فرقا بين التسجيلى 
والروائى.. إحدى قمواعد دراستى هى أن 
تكون كل عناصر الكادر وجنماليته فى 
خدمة بنية الفيلم:('١)‏ و.. لن تستطيع أن 
تكون عالميا إلا إذا تحدثت عن مصر... أما 
الموضوع الذى يتناوله المخرج بالمعالجة» 
فان يوصف بالعالمية ما لم يكن على درجة 
كبيرة من الصدق ومرتبطا بالواقع ارتباطا 
وثيقاء(11) و.. «يتبقى على الدولة أن تعمل 

بحيث تصل السينما إلى ١؟؟‏ مليون مصرى 

لم يشاهدرا فيلما حتى اليم. ٠‏ يجب أن تصل 
السينما إلى هؤلاء الأشخاص لأنها تعد فى 
نظرى أفضل تخطيط فى التربية السياسية 
والدنسية والاجتماعية والذهنية للشعب». 

ترى؛ هل يستطيع يوسف شاهين أن 
يحئق ذلك مهما كان التداخل بين أساطيره 
(الثاتية) افترابً من موضوعية يلزم بها الغد 
(رغم تحليقه فى المتخيل)؛ بقدرما يلزم بها 
العلم (الذى حتما أن يعايش المتخيل)؛ إذ إن 
أى مشروع للحياة ‏ علما أو فنا إنما توجد 
منابعه فى علم الدتخييل.. (على حد قول 
لاجاش)؛ الذى يرى أنه «لولم يكن هناك 
تخييل وتخيل لبقى الإنسان على حاله 
كالحيوان» مصفدا للحاضر الأشياء ولما كان 
هناك واقع بل ولاحقيقة,(1")؛ رهكذا 
تنداخل الظلال والأبعاد ما بين المؤرخ 
والسينمائى؛ وها هر ذا يوسف شاهين يمثل 
نموذجًا هيكليًا لدطابق الدورين وهو ما يسم 
كل سينمائى مع خلاف فى الدرجة فحسب؛ 
قربا يتطابق» وبعدا لايأفل فيه للذلل.:: 
و... ولم يكن باقيا إلا أن نناقش 3 له مير 
تتصل بأهميسة وضوح اللغة لدى المؤرخ 
العالم؛ والسينمائي المؤرخ» وهو رافد يحتاج 
إلى حوار آخر يصاعد جدله مع المبدع 


المؤرخ يوسف شاهين.. وتلك قضية أخرى 
تحتاج لمداخلة أخرى.. أوعلٌ حوار الصحبة 
فى هذا المنتدى يضع نقاطا على أحرفهماء 
بقدرما نتواصل حول المداخلة بكلهاء فتسقط 
عدمة الفواصل؛ ما بين الظلال والأبعادء 
وعندها تكتسى المداخلة بعدا بل وأبعادا 
جديدة؛ عندما يثريها الحوار. 8 


المراجع 
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)١(‏ عط قم ,زاتلقعه ,لإكمامدظ ,.2 بع اعمومة 

.1964 ,45 ه1١‏ بكأوتزلقههه طعتروم /ه ,ل ,طابض 

(1) صلاح مخيمرء فى تقديم «كيف تقوم 
بالدراسة الكلينيكية»؛ مكتبة الأنجلو المصرية, 
القاهرة, .154٠‏ 

(؟) جاستون باشلار: تكوين العقل العلمى» 
مساهمة فى التحليل النفسائى للمعرفة 
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والتوزيع؛ بيروت» 15417. 

(؛) مارتن هيدجرء نداء الحقيقة؛ ترجمة 
عبد الغفار مكاوى: دار الثقافة للطباعة 
والنشرء القاهرة, 191909 : 

(5) حسين عبد القادرء الفصام؛ بحث فى العلاقة 
بالموضوع كما تظهر فى السيكودراما؛ رسال 
ماجستير لقسم علم النفس بآداب عين شمس» 
4 (غير منشورة) . 

(1) سيجموند فرويد؛ محاضرات تمهيدية فى 
التحليل النفسى؛ برجمة أحمد عزت راجح 
مكتبة الأنجلو المصرية؛ القاهرة؛ 191/4 . 

(1) جاستون باشلارء حدس اللحظة؛ ترجمة 
رضا عزوز وعبد العزيز زمزمء دار الشئون 
الثقافية العامةء بغداد» 1985 . 

(4) موريس ميرلو بونتىء المرئى واللامرئى» 
ترجمة سعاد محمد خضر دار الشئون 
الثقافية العامة» بغدادء 1541 . 

() محمد بن عبد الرحمن السخاوى؛ الإعلان 
بالتوبيخ لمن ذم التاريخ: القاهرة؛ ب.» 
9ه 


)٠١(‏ يوسف شريف رزق الله يوسف شاهين 
وآراء فى السينماء مجلة الفنون: العدد 2١١‏ 
القاهرةء أغسطس .154٠‏ 

(11) عبد الغنى داوودء أفلامالمخرج يوسف 
شاهين تكرس عدم الانتمام؛ جريدة الوطن 
ألكويتية» 4 نوفمبر1417؛ العدد 40517 . 

(17) مصطفى درويش؛ الصقور والحمائم فى 
حملة بونابرت» مجلة الفنون؛ العدد "17 
القاهرة؛ سبتمبر1946. 

(؟1) عاطف محموده حدوته مصرية بين 
السيرة الذاتية.. والقضايا القومية؛ نشرة 
نادى السينماء العدد 21١‏ السنة الخامسة 
عشرة:؛ القاهرة 19415. 

(14) محمود قاسم؛ يوسف شاهين والنضال 
٠‏ بأموال الآخرين؛ نشرة نادى السينماء عدد 
ألسنة الثامنة عشرة؛ القاهرة؛ 181. 

(15) علاء عبد المظيم؛ العصفور ينطاق من 
القفصء نشرة نادى السينماء عدد ١٠؛‏ السنة 
السابعة: االقاهرة, 181/4 . 

(15) محمد زهدىء العصفور: نشرة نادى 
السينماء عدد ٠١‏ السنة السابعة؛ القاهرة» 
1/4 . 

(1) كمال رمزىء أصداء السبعيئيات فى 
رباعية يوسف شاهين سينما ١8؛‏ الثقافة 
الجماهيرية؛ إدارة السينماء القاهرة» 1541 . 

(14) سامى السلامبونى؛ العضفور تبوءة 
سياسية؛ نشرة ادى السينماء عدد »١17‏ السنة 
السابعة: القاهرة» 1519/4 . 

(15) عاطف فتحىء إسكندرية يوسف شاهين.. 
لماذاء نشرة نادى السينماء عدد ٠١‏ السنة 
الثائية عشرةء القاهرة 1184 . 

(١؟)‏ مدناميزوع مخ عمتطه0 #عوودملا 
,للشععظ سللع ممقدمآ ذا 26 ,وماق 
'إد10” زط .مق ,قعاه11 اممتومءط 

18/15 


(11) علاء عبد العظيم؛ مرجع سابق. 
(11) ضياء مرعىء العصفور ومرحلة النضال 


المصرى؛ نشرة نادى السيئماء عدد 217 
السنة السابعة» القاهرة: 191/4. 


(؟1) محمد زهدىء عودة الابن الضال؛ نشرة 
نادى السينماء عدد ١5‏ السنة 3: القاهرة, 
لعننة 


70 19517  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


(14) سامى السلامونى؛ إسكندرية ليهء 
ملاحظات تفصيلية؛ نشرة نادى السينماء 
عدد 17ء السنة 17 القاهرة, 1549. 

(15) مدحت محفوظ؛ الأفكارحين تجهض 
الحَمَيقةٍ التاريخية؛ نشرة نادى السينماء العدد 
© ألسنة 18» القاهرة, 1546. 


(15) قصة كعميسءةزدمه ,ك1 بعممط 
مدوع! عد مولع اانه ,كدمأنوادقع 
,مم1 رأتوط 


(17) سيجموند فرويد؛ مرجع سابق. 
(18) خلفأسعصة لصنة عنام عط] ,.ل ,مهعم 
.1100 رأ تزلتمدمك ؤقم 01 كامععمم. 
نا 
75 ملدلا برعا 
(19) بانوراما السينما المصرية؛ دليل الأفلام 
المصرية 21941719177 صندوق دعم 
السينماء القاهرة» 1117 . 
(0) كمال رمزى؛ الشخصيات التاريخية فى 
السيئما العربية, 
(1) كمال رمزى» المرجع السابق. 
(0؟) كمال رمزىء المرجع السابق. 
(؟١)‏ من وقائع مقابلة لى مع يوسف شاهين 
نفسه. 
(4؟) السيد الباز العرينى؛ مصر فى غه: 
الأيربيين» مطبعة الكيلائى الصغير؛ القاهرة» 
كلل 
(0) بونداريفسكى؛ الغسرب مد العا 
الإسلامى؛ ترجمة إلياس شاهين؛ دار التقدم 
موسكرء 1486. 
(5*) بهاء الدين بن شداد؛ النوادر السلطائية 
والمحاسن اليوسفية؛ مؤسسة الخانجى» 
القاهرة, 1951 . 


ب القاهزة ‏ ديسمبر ‏ 1995 


التسمسةافسل 
سس سلا 
السسينوسسائسن 
[المسؤرة 


(17) العماد الأصفهائىء النتح القسى فى الفتح 
القدسى؛ مصطفى فهمى الكتبى؛ القاهرة؛ 
لاف 

(4؟) كمال رمزى؛ أصداء السبعيديات فى 
رباعية يوسف ثاهينء مرجع سارق. 

(9*) أحمد محمد غنيم وأحمد أبوككء اليهود 
والحركة الصهيونية فى مصر 1.17 - 
541؛ كتاب الهلال العدد رقم 1715 
القاهرة, 31554 

.. )40( 

)4) 

. 49 

. 48 

(44) ......... السرجع السابق. 

(ه4) ٠‏ المرجع الشايق. 

(47) كمال رمزى؛ المرجع السابق. 


(41) الثدائية الوجدائية (النناقض الوجدائ) , 


مصطلح صكه بلريلر16ناء!3آعام ١‏ 151. 
(48) أهدى هذا البيت مز .سرحية سرفكلين 
لفرويد منقوثًا على ٠‏ ردالية تذكازية وعلى 
الوجه الآخر صورة لأرايب وذلك فى عيد 
ميلاده الخمنين. 
(44) عبارات من رسالة «شياللن لصديقه 
٠‏ «كورئر: ركان الفضل فى اكتشافها إنما 


ا ممم كشك 


يرجع لأوتورانك واستشهد بها فرويد فى 
كتابه تفسير الأحلام؛ ترجمة مصعلنى 
صفوان:؛ دار المعارفء القاهرة, /198. 
(50) (من مقابلة مع يوسف شاهين) فى؛.وليد 
شميط وجى هينبل؛ فلسطين فى السينماء, 
فجرء بيروت ‏ باريس» ب.ت. 
(51) وليد شميط وجى هينبل؛ المرجع السابق. 
(01) لمة نزعهامطعنزكم مناه ,.3 بلتمرير 
,(1921) معظ عط 2ه و5أوتزاهمهة عط 
.للالا»: .املا ,ك8 
(8ة) ره كله مه 118 15 ,تا ,قعدمل 
عافد ,1 701 لمعم لمسموزق 
.53 بعلملا بوعل ,ومام80 
(24) وليد شميط ‏ جى هينيل» مرجع سابق. 
(0ه) عن زلممةمناعءزوم عط؟ ,.0 ,أعمعتممم 
عت تامتده]! ,وأو تعد كه برمعطا 
.4 ,عاتملا بسع ]1 ,,مدرم 
(53) مصطفى صفوان؛ شخصية الجانح فى 
ضشوء النظريات التحليلية النشسية؛ مجلة 
الصحة النفسية» عدد ١‏ مجلد »١‏ القاهرة؛» 
مهةاا. 
(له) .م يقنط 1 ,.0 ,اعطعتمعر 
(ده) لط 1 ,.0 ,اعطعتمعط 
(59) السح الاجتماعى الشامل للمجتمع 
المصرىء المركز القومى للبحوث الاجتماعية 
والجنائية» القاهرة» 1341١‏ . 
)1١(‏ وليد شميط وجى هينبل؛ المرجع السابق. 
(31) يوسف شريف رزق الله؛ المرجع السابق. 
إلذها .لاط 1 ,.2 ,عطعقعة.آ1 
* دراسة قدمت بالحلقة البحثية لمهرجان سينما 
التاريخ والأسطورة «بجرية؛ (تونس) 


محمود ياسين 


عسة 


7810  1541/ يناير‎  ةرهاقلا‎ 


15997  ربمسيد‎  ةرهاقلا‎ .- 


القاهرة ‏ يناير ‏ /1591 ب 771 


ف إن أنطلاق العمل الفنى من حدود 
المحلية إلى الساحة العالمية, 
يتعدى مجرد الحلم الذى يداعب خيال كثير 
من المبدعين ويتجاوز المنحة ألتى تعتقد 
بعض المهرجانات والهيئات الفنية والصحافة 
بل دول بأسرها أن لديها الحق فى منحها إلى 
أى فنان: إن هذا الانطلاق هو بالأحرى أحد 
التحديات الإنسانية التى لاينجح فى اجتيازها 
إلا قليلون حيث تأتى العالمية نتيجة لعديد من 
العوامل وكثشير من المعاييرء إلا أن العامل 
الذى فى المقدمة دائما هو مدى قدرة الفنان 
على صياغة لغة فلية خاصة به تلبع من 
الخلفية السيئية والقومية والزمنية التى 
يعيشها.. فتظهر من خلال هذه اللغة رؤية 
متميزة يدسجها كل من له تراث ثقافى 
أصيل؛ وجذور انتماء لوطن وعقيدة.. إنها 
رؤية حية قوية تعيش لتخلد بمصداقية حادة 
الملامح عميقة الأثر. 
وعندما نتكلم عن عالمية الفيلم 
المصرى.. كلون من ألوان التعبير عن رؤية 
الفنان .. فى إطار محدد.. سأعرض لهذه 
العالمية من خلال مقارنة بين أعمال اثنين 
من أبرز صانعى الفيلم فى مصر واللذين لهما 
من الإنتاج المميزما قد عبر حدود المحلية 


٠‏ وهماالمفرجان شادى عبدالسلام 


ويوسف شاهين وإن كنث أتعفظ فى 
إطلاق لفظ العالمية على كليهما بالمفهوم 
نفسه الذى يعنى النجاح العالمى بكل 
مصداقيتة وخلوده» ولنبدأ بعرض الرؤية التى 
حاول كل منهما التعبير عنها فى أعماله 
لنستمر فى عرضنا بعد ذلك فلتناول المعالجة 
الفنية المتميزة التى جسدت هذه الرؤى على 
الشاشة. 
أولا: على مستوى الفكرة 
والمعالجة الأيديولوجية 

ذات الفنان.. بين الاندماج فى 

العمل والتفحور النرجسى 

تمحور العمل الفنى حول ذات الفنان.. 
هواتجاه ينبع من طبيعة الفنان عمومًا.. 
فالفنان شخص مركزى الأناء فهو يرى الكون 
من خلال رؤيته الشخصية التى يدافع عنها 


لكى يجسد هذه الرؤية فى أعماله.... وإن 
كان هناك من الفنائين من يستطيعون إخلاء 
ذواتهم فى قضصيتهم.. وصهرها متوحدة مع 
بدية وشخوص أعمالهم ألتى تبقى من 
بعدهم؛ فذات الفنان غالبا ما تدوارى بل 
تنصهر فى القضية التى ينادى بهاء حيث 
تتوحد شخصية الفنان وكيانه كله مع رؤيته 
الصادقة ولاتعود تظهر بعد ذلك ككيان 
منفصل يحتاج للتأكيد الذاتى» وهنا نستطيع 
أن نلمس سيكولوجية الإبداع الغنى الناضج 
الباذل الذى يخلى خلاله الفنان ذاته من أجل 
قضية يؤمن بها تعيش فى صروح فنية يظل 
طوال العمر يبنيها. 

ولقدأخذإبداع شادى هذا المهج 
فتوارى فى ظلال الصرح الشامخ الذى بناه» 
وإذا كانت هذه هى سيكولوجية النصُج الفنى 
المعطاء الذى يترفع فوق مستوى نرجسية 
الفنان فهناك.. على الجانب الآخر.. من 
يعتبر هذه النرجسية نوعا من الصدق الفلى 
الذى يضفى على العمل غلى الدتجرية 
الشخصية وتفاصيل المعاناة الفردية.. 
وتتمشى هذه النظرة مع اتجاهات الإنسان 
المعاصر فى الفكر والفن فى زمن ثرى فيه 
كثير) من المفكرين يدعون إلى التحرر من 
القيم الإنسانية المتوارثة بل الطبيعية ونجد 
عديدا من الفنائين يحطمون فى أعمالهم كل 
مقاييس الجمال المتعارف عليها وبالتالى كل 
قنوات الدواصل مع المتلقى.. إن هذه العزلة 
الإرادية المنعالية أصبحت فى رؤية العصر 
من حق الفنان بل ومن سمات تفرده وتفوقه» 
وهكذا فحين تصل ذاتية الفنان إلى أقصى 
درجاتها.. كما نراها فى أغلب أعمال 
شاهين.. يجد هذا الاتجاه قبولا ونجاحاً عند 
كثيرين ممن ينتهجون هذه الفردية الفصامية 
من منطلق مذاق ومعايير عصر يتريع على 
أنقاض كل ما بناه من قيم طوال تاريخه 
الطويل. 

إن الذاتية المفرطة؛ كثيراً ما تؤدى إلى 
إتخام العمل بحشد كبير من المتداعيات التى 
كثير)ً ما ينوء بها السياق فيفقد وضوحه 
واستمراريته.. وربما أيضًا مدلوله ورسالته 


إندا نرى هذا واضمًا فى فيلم «إسكندرية 
كمان وكمان» حيث يعرض الصانع ثلاثة 
محاور متوازية تمتد بطول الفيلم لتلتقى فى 
خاتمته: حياة ومعاناة المخرج الشخصية.. 
مواقف تاريخية من عصر دخول الإسكندر 
إلى مصر. الأزمة التى مرت بها نقابة 
السينمائيين.. ورغم محاولة جمعها حول 
سعنى الحرية والديموقراطية» إلا أن لجموء 
يوسف شاهين إلى لصق رمزية أخرى 
وهى هاملت لكى يعبر عن الببحث عن 
الذات وتأكيد فرديتهاء يأتى كالزائدة التى 
يصر الصانع على إضافتها للتعبير عن جانب 
آخر من بواطن تجربده يخشى ألا يتضمله 
العملء إنها محاولة نلاحظها فى أعمال 
شاهين كلها التى حاول فيها الخروج عن 
شكل السياق التقليدى فى محاولة مستميتة 
لبلوغ الإبداع عن طريق الغروج عن 
المألوف وليس عن طريق ميلاد عسضوى 
طبيعى لعمل خلاق متميزء لهذا نجد أن رد 
فعل كثير من الأقلام التى اعتادت نقد 
شاهين بضراوة بسبب عدم وضوح أفكاره 
وتعقيدها البالغ» تصفه اليوم بالإبداع 
والعبقرية عندما يتراج إلى خط السياق 
التقليدى الواضح .. والمقبول جماهيريا .. الذى 
نراه فى فيلمه الأخير «المهاجره حيث حققت 
روعة تصوير رمسيس وموسيقى نوح 
وتوزيع ناجى والتمويل الكبير الذى ساعد 
أنسى المصرى على تشكيل وتنفيذ مشاهده 
إلى جائب حرفية المخرج العالية فى توظيف 
كل هذه العناصرء نجاحًا مشمينثا ينأى 
بالعمل عن أخطار المغامرة الإبداعية 
الصادقة... ولكننا نتساءل هل الحرفية العالية 
وإن برزت واضحة فى محيط يفتقدها.. 
عبقرية؟ هل البراعة والموهبة والإتقان هى 
الإبداع؟ وهل العالمية تقف عند تقدير حرفية 
انع العمل الفدى أم تردد مخلدة إبداعاته؟ 
هذا ما سنتناوله بتفصيل أكثر عند مناقشتنا 
للمعالجة الفنية. 
التاريخ.. بين البعث والاستهلاك 
الإيديولوجى 
لقد حاول شادى عبدالسلام فى فيلمه 
الروائى الأول «المومياء؛ التعبير عن تجربة 


- القاهرة ‏ ديسمبر 1937 


اليقظة والوعى التى يجتازها مواطن بسيط 
عندما يبدأ فى إدراك قيمة تراث وطنه الذى 
عاش منذ نشأته يراه سلعة يتأجر بها قومه 
فى غيبة من القانون والضميرء يبدأ الصراع 
الداخلى فى أعماق الشاب «ونيس؛ بين 
ضميره والوعى الذى بدأ يتفتح فيه وبين 
ارتباطه وطاعته لعشيرته حتى يواجههم فى 
النهاية مخاطر) بحياته لكى تعود المومياوات 
إلى حيث ينبغى أن تكون. 

وإذ يطرح لنا فيلم شادى هذه القضية 
الحيوية والمحورية. قضية وعى وضمير أمة 
قد أسدلت عليها ظلمات الجهل والاستعباد 
قرونا طويلة فراح بدوها يداجرون فيما 
يجهلون قيمته ومعناه.. يمتد حس الفنان 
المرهف المبدع ليتداول بمعالجة عبقرية» 
إرهاصات هذا الوعى وأعماق هذا الصراع 
فى جو فريد استطاع تشكيله بإعجاز من 
خطوط وإيقاعات الفن والعمارة المصرية 
القديمة فإذا بنا نشعر ونحن تشاهد الفيلم كأننا 
نعيش أحداثاً تجرى فى مفترق طرق الأزمان 
وأروقة التاريخ. 

إن روعة الفكرة الأساسية هنا تظهر 
واضحة فى كيفية التجسيد الدرامى لتلك 
المقابلة الصارخة بين تسليع التراث.. الاتجار 
فى الحضارة.. وبين إحيائها.. إخراجها من 
قبورها لتأخذ وصعها الذى يليق بها متباهية. 
فى كبرياء أمام أعين التاريخ وحضارة 
العصر الذى نعيش فيه إنها فكرة تنير أعيلنا 
إلى حتمية تحرير القيمة الحضارية.. ميراث 
التاريخ.. الذى قاوم كل أسباب الاندثار وقوى 
الدمار والنسيان.. من التثمين البخس 


والاتجار الرخيص الذى يمارسه كل الذين 
أعماهم الجهل ومات انتماؤهم ليتركهم بلا 
هوية. 


إن شادى فى «المومياء؛ لايطرح مجرد 
فكرة إدراك الدراث بل إنه يطرح فكرا يمتتد 
إنى معانى الوعى واليقظة والتأصيل.. فكر 
يتسع ليملا عشرات ومئات الصفحات ليقرأها 
بل ويتعلم منها الملايين.. وقد رآها الملايين 
بالفعل فى هذا العمل الرائع قتحققت عالميته 
عن استحقاق فى أصعب الفترات التى كان 
يمكن لفيلم مصرى أن يصل فيها إلى 
العالمية.. وظل أثره فى النفوس حيًا خالدا 
كخلود المعانى التى باح بها. 

ولنقارن هذا الخط الفكرى بالخط الفكرى 
الذى يكاد يسود أفلام المخرج يوسف 
شاهين.. وعلى الأخص أفلامه الأخيرة 
التى حاول وطبيعها فى إطار تاريخى مثل 
«وداعنا بونابارت» ودإسكندرية كمان وكمان» 
و «المهاجرء؛ إننا نجد فيها أنه يحاول الدعبير 
عن رؤيته السياسية من خلال إسقاطها على 
فترات تاريخية لها دلالاتها فى ضمير مصر 
والمنطقة العريية.. كالحملة الفرنسية على 
مصر وغزو الإسكندر المقدونى والعصر 
الفرعونى محاولا التعبير عن علاقة السلطة 
بالشعب ومفهوم الديموقراطية فى إطار 
تشبيهى للحاضر أو الواقع المعاصر وهذه 
البنية الأولية كثيراً ما تنقاطع فى السياق مع 
جوانب من حياة المخرج نفسه وتجاريه 
وصراعاته الشخصية كما أشرنا من قبل. 


وغاليًا ما يحاول الفنان عبور المسافة 
التى تفصل بينه وبين رجل السياسة والمحال 
الاجتماعى.. فحلم جمهورية أفلاطون التى 
يسودها الفيلسوف يداعب دوم خياله الخصب 
وإذ يجسد الفنان بحسه المرهف ومشاعره 
الإنسانية الحية المناضل الوطنى يسارع إلى 
التسلح بأدواته الفلية ليعبر عن فكره 
الاجتماعى ومعارضته السياسية من خلال 
عمله الفنى؛ وإذا كان من الطبيعى ألا يخلو 
العمل الفنى من التعبير بشكل مباشر أو غير 
مباشر ‏ عن البيئة الاجتماعية السياسية التى 

ا 


يعيشها الفنان؛ فإننا لايمكننا أيضًا تجاهل 
حقيقة أن نغمة التعبير والاعتراض السياسبى 
كثيرا ما يلجأ إليها عديد من الفنانين لمجرد 
ركوب الموجة الغالبة فى صياغة الأعمال 
الفدية المعاصرة بل إن التعبير عن النقد 
والاعتراض السياسى فى الفنون بدا فى 
العقود الأخيرة كأنه أحد شروط تميز وتفوق 
العمل الفنى محليا وعالميا. 

ولاأريد أن أقول هنا إن يوسف شاهين 
يحاول ركوب الموجة نفسها ولكننى ليس 
بمقدورى أيضا أن أتجاهل ولعه الشديد فى 
تحميل العمل الفنى مدلولات رؤيته السياسية 
بصورة تدعدى حدود التوازن المطلوب فى 
الرؤية الإنسانية الشاملة للحياة؛ إنه غياب 
التوازن الذى يجعل القيم العقائدية 
والحضارية» التى تسيدت التاريخ؛ وسيلة 
استهلاكية للتعبير عن روية سياسية . 

إننا نرى فى «المهاجر؛ صورة مبتورة 
مشوهة للدولة المصرية القديمة.. فرعون 
طاغ مستبد.. أوإن أراد العبير عن آخر 
عادل فلابد أن يظهر هزيلا مغيبًا.. قائد 
جيوش يفتقد الرجولة وإن حقق الانتصارات 
لوطنه.. كهئة متواطئون مع السلطة المستيدة 
وإن كانوا أساتذة العلم فى عصرهم.. عقيدة 
الخارد تواجه بالنقد والتسطيح بل يلصق بها 
التسليع كأداة للتمايز الطبقى وضمان استعباد 
الشعب الفقير. 1 

ولاعجب أن تتقبل بعض المهرجانات 
فى الغرب.. وليس كلها.. هذه الرئى بل 
وترحب بها أيض فبعض المفكرين الغربيين 
يرون فى عقائد الشرق نوعنًا من الفولكارر 
لايتعدى مجرد انعكاس للأوضاع الاجتماعية 
السياسية التى صاغتها الديكتاتورية والمبودية 
والجهل؛ وهناك أيضًا الدحرر الغربى من 
الأديان وانتشار الاتجاهات الفكرية التى 
تسدخف بالتراث والتقاليد وتسطح القيم 
الحضارية حتى لقد جاء من بينها بعض 
النظريات التى ترى أن أساس عقيدة الخلود 
عند الفراعلة هو الخوف المرضى من الموت» 
كل هذا جعل كثيرين من الجمهور والنقاد 
الغربيين يستعذبون مشاهدة التراث والقيم وقد 
تم مسخها.. ب «إبداع».. على شاشة العبث. 


إننا نرى «رام؛ فى فيلم «المهاجر؛ يقول 
لمحبوبته ساخراً من فكرة التحنيط ما معناه 
أن الجسد لايدفع الروح بشىء فى حياتها 
الأبدية.. ونلاحظ أنه يكاد يردد فكرة الثدائية 
الغربية التى تفصل بين الجسد والروح.. بين 
الطبيعة المادية والوجود غير المادى الممتد 
خلف الإدراك الحسى المحدود.. هذا الفكر 
الذى استمر منذ القدم عن الفلسفة اليونانية 
بعد أن انحرفت عن مصدرها المصرى القديم 
فكر وعلمًا وفنا وإذا بالغرب يجنى ثمار هذا 
الفكر الثدائى الفصامى تمزفًا فى مجتمعاته 
بين المادة والقيم الروحية أدى إلى الإلحاد 
والانحلال والإدمان؛ فلو بذل المخرج قليلا 
من الجهد من أجل معرفة أعمق بعقيدة 
حضارة استمرت أكثر من ثلاثين قرنا فى 
صدر التاريخ.. ولاأقول بأن يدهج نهج أمئال 
شادى الذين أَقنوا حياة بأكملها متعمقين فى 
تراث وحضارة أوطانهم.. لعرف أن عقيدة 
التحنيط عند قفدساء المصريين جاءت 
كرمزية طقسية لتحقيق اتصال بين الكيان 
المادى الجسدائى للإنسان وكيانه الفكرى 
والروحى.. فالقدماء لم يقبلوا الفكرة الثنائية 
الغربية الفاصلة بين الجسد والروح وإثما 
أسبوا رؤية متوازنة ترى بين الجسد الترابى 
والروح المنطلقة إلى الأبدية؛ عدة درجات 
منها الجسد الروحائى والاسم والظل وأسسوا 
بذلك فكرا توحيديا فريد) يحترم الجسد والمادة 
والطبيعة ويؤسس بالدالى علما روحانيا يصنع 
المعجزات ويحار علماء العصر الحديث حتى 
الآن أمام إنجازاته. 

وجدير بالذكرء أن عقيدة «رام؛ وعشيرته 
وتلك الحضارة التى أراد الفيلم الإشارة إليها 
من خلالهم لم تؤمن أبد) بخلود الروح بالشكل 
الذى جاء على لسان رام!!!! إنه .. مسرة 
أخرى .. التعمق المفتقد. 

ويمتد توظيف عقيدة القدماء لخدمة النقد 
السياسى فتظهر طقوس الدحنيط فى الفيلم 
كأنها باهظة التكاليف مقصورة على أغنياء 
الشعب ولايقدر عليها عامته؛ مرة أخرى 
نرى الاندفاع اللاهث لعقد تشبيه سطحى 
لقضية الطبقية بين اليوم والأمس فيصطدم 
هذا التشبيه بالحقائق التاريخية وما لها من 
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مضامين عقائدية وتراثية وحضارية» فمن 
أين لأحد الزعم بأن الفقراء فى مصر 
الفرعونية لم يكن لهم من وسيلة لإتمام 
طقوس التحنيط لموتاهم؟! أعتقد أن المصرى 
الفقيرء المحنط عرياتا منذ أكثر من ثلاث 
آلاف سنة والذى نستطيع أن نراه بالمتحف 
البريطانى فى حالة أفضل كثير) من الملوك 
والأمراء المحدطين فى المومياوات الثمينة.. 
يمكنه أن يجيب عن هذا السؤال!!1 

تناول سيكولوجية الصراع الإنسانى 

لقد تناول كثير من المبدعين تعقيد 
الصبراعات الداخلية بالنفس الإنسانية وإذ 
يكرس كثيرون مساحات كبيرة من أعمالهم 
لمجرد التحول فى الرؤية داخل شخصيات 
العمل.. مثلما نرى «وئيس؛ فى فيلم 
«المومياء؛ وقد تجسدت كل معاناته وهواجسه 
وقوى تمرده على الشاشة... نرى أن امرأة 
القائد المصرى فى «المهاجر؛ لها مبرراتها 
القوية للسقوط دون أدنى صراع فالمعالجة 
تلجأ إلى الاخخصار والتبسيط الزائد لأجل 
تبرير السقوط واجتذاب تعاطف الجمهور مع 
الشخصية. 

ونستطيع أن ندرك بوجه عام أن 
الحماسة المفرطة فى التعبير عن قضايا 
الحاضر على حساب قيم ورموز الماضى 
الحضارية إلى حد استغلالها بل واستهلاكها 
والتضحية بهييتها وعمق مدلولاتها على 
مذبح الاعتراض السياسى» هى حماسة تنتهج 
رذية وفلسفة غربية فى التعامل مع الحضارة 
الإنسائية وقد تجد إقبالا وقبولا من قطاعات 
من جمهوره ونقاده يؤدى إلى تلك العالمية 
الجزئية التى وصلت إليها أفلام يوسف 
شاهين بينما تظل العالمية الكاملة والمائحة 
خلودا للعمل الخلاق ثمرة لأعمال مبدعين 
تشبع فكرهم بعصارة هويتهم فشكلوا بها 
أعمالهم وكانت أعمال شادى فى مقدمة 
هؤلاء؛ والواقع أن لمثل هؤلاء المبدعين دور 
مصيريا.. فهم يحققون بإبداعاتهم توازتا 
ثقافيًا وحضاريا يحتاجه العصر.. وذلك إذ 
يحققون تبادلا تكافليًا حيويا بين إيداعات 


7” . القاهرة ‏ ديسمين - 158557 


الشرق وإبداعات الغرب.. إبداعات يتمسك 
خلالها كل جانب بهويته وترائه فيكُون له 
عساء مميز للجانب الآخرء ولاشك أن عالما 
يطغى عليه فكر الغرب وحده من خلال 
أعمال مفكرى وفنائى العصر.. حتى 
الشرقيين منهم.. هوعالم مصيره الجفاف 
الثقافى والجمود فالموت والاندثار. 
ثائيًا: المعالجة الفنية.. وإبداع 
اللغة السينمائية المميزة 

وتأتى الملاحظة المدققة للمعالجة الفنية 
مؤكدة لما ذكرناه عن الرؤية الفكرية.. 
فالمعالجة الفنية تقوم بتجسيد رؤية الفنان فى 
عمله؛ والمعالجة الفنية لغة قد يشترك فيها 
كثيرون من صناع الفن الواحد.. فهناك 
قواعد عامة تشكل قناة الاتصال ألتى تمتد 
بين صانع العمل والمتلقين فى أى فن؛ إلا 
أنها تظل فى الخلفية غير مرئية تمامًا 
كالخطوط الزرقاء المنتظمة الباهتة التى يضع 
عليها المصمم تصميمه واعيًا بمحدداتها 
وقواعدها ولكنه يتتحرك بمطلق الحرية 
بخطوطه الخاصة مشكلا تصميمات تتلوع 
وتتباين فى تناغمات لاحد لهاء هنا تنظهر 
فردية الفدان.. فبالرغم من أن البدية 
الزرقاء.. والمفترض فيها ألا ثرى بذاتها وإنما 
تختفى فى العمل النهائى.. يشترك فيها 
كشيرون: إلا أن حرية التشكيل الإبداعى 
يمكن أن تميز الصائع.. تشف عن هويته 
وتحقق تفرده . 

وعالمية العمل الفنى هى تعمبير عن 
احتياج عالمى للاستمتاع برئؤى وصياغات 
متفردة ذات طابع متميز أصيل. 


والمتأمل فى أسلوب يوسف شاهين فى 
تجسيد فكره يجد مستوى عاليا من الحرفية 
والإتقان يحقق تأثير) ملحوظا فى المشاهد... 
فاللقطة يتم بناؤها بحساسية مرهفة وبوعى 
فنى ععميق يحقق توازنا بصريا ناجحًا بين 
محتويات الكادر من عناصر الأشكال المتباينة 
والكتل والفراغات والإضاءة والظلال والألوان 
المختلفة وفوق ذلك كلهء حرصه على تحقيق 
أكبر تدويع ممكن فى الحركة داخل حدود 
الصورة السينمائية وذلك من خلال تحريك 
مدروس للكاميرا بزواياها وأحجام لقطاتها 
المحددة بعناية أو تمريك الأشخاص 
والمجاميع أمامها فى خطوط متقاطعة 
متداخلة يغلب عليها أحيانا المسارات 
الحلزونية والدائرية» إنه غنّى تشكيلى استطاع 
أن يجسده شاهين فى أفلامه واستلزم منه 
كثير) من الجهد والعطاء. 


إلا أننا لايمكدنا تجاهل مصدر هذا الغنى 
التشكيلى فالتأثر فيه بتكوينات ومعالجات 
فدون الدتصوير الزيتى والنحت الأوروبية» 
واضح جلى.. وإن كان لكل فنان مصادره 
ألتى يتعلم منها أساسيات الفدون الإنسانية 
عامة بل قد يستمد البعض أيضًا من 
عداصرها خنيوط الإلهام الأولى لدتشكيل 
أعمالهم ببنيتهم الخاصة.. إلا أن لقطات 
شاهين تكاد تنشبع بخطوط وتوازنات الفن 
الغربى بشكل يجعل الأجواء المصرية 
الأصيلة التى يحاول باستماتة التعبير عنهاء 
غريبة فى فراغ اللقطة ولا تقل فى ذلك 
غربة عنهاء الأغنية الشعبية التى يحاول فى 
أغلب أفلامه توظيفها لإضفاء تلك الصبغة 
المصرية أوالعربية المفتقدة؛ حتى إن لغة 
ولهجة الحوار التى يحاول تحميلها بألفاظ 
وتعبيرات تعكس الروح الشعبية تأتى 
تنغيماتها وإيقاعاتها وليدة لأنماط غربية. 

والعجيب أننا نلاحظ فى أعمال صائعى 


٠‏ السينما الغربيين.. بالرغم من قربهم الطبيعى 


من المصدر نفسه .. أى الفدون الغربية.. 
وتتلمذهم عليها منذ طفولتهم.. محاولات 
صادقة لاستيعاب عناصر هذا المصدر 
بصورة إدماجية مع الاستقلال عنه مبدعين 
كيانات فنية جديدة.. فالمخرجون أمثال 


فللينى وبرتولتشى تعلموا مثل غيرهم من 
الفن والدحت الغقريى.. إلا أنهم استطاعوا 
بمعالجاتهم أن يبدعوا تشكيلات جديدة 
خاصة بهم بعد أن مزجوا بوعى عناصر 
الحركة والتحريك فى الفراغ الثابتء إنه هذا 
الوعى.. الوعى بأن فن السينما وبالتالى 
المعالجات السيئمائية تعدمد على لغة فلية 
مستقلة تختلف كثيراً عن مجرد تحريك 
شخوص اللوحات أو تماثيل الفن الأوروبى 
الجميلة؛ فالمنتج السينمائى هو فى المقام 
الأول نتاج سمعى بصرى دينامى.. يتولد 
كمزيج من الصورة المدحركة.. بتحرك 
محتوياتها وتحرك حدودها بتناغم وإيقاع 
مدروس مع محتويات شريط الصوت من 
أصوات وموسيقى.. أكثر من كونها لوحات 
قد تشبع بها خيال ورجدان صانع الفيلم فراح 
يولد لها مسارات حركية مبلية على نفس 
الخطوط والاتجاهات. 

وكثير)ً ما تقف هذه المعالجات بذاتها فى 
أفلام شاهين بدون علاقة عضوية بالسياق 
كأنها جاءت لإظهار مهارات حرفية ومواقف 
جمالية قائمة بذاتهاء ونجد هذا واضحا فى 
مشهد وصول سيارة الإسعاف بسرعة إلى 
منزل المصاب بالوباء فى فيلم «اليسوم 
السادس؛ .. فشاهين يوظف هنا كل إمكانات 
الدحريك فنرى السيارة من داخل المنزل من 
خلال النافذة الجانبية ثم من خلال النافذة 
الأمامية عند دوران السيارة حول المنزل ثم 
أخير) الباب لتظهر مقدمتها ويخرج ملها 
ممرضان يندفعان بحمالتهما إلى داخل 
الغرفة لأخذ المريض الموبوه؛ إنها معالجة 
مفعمة بالحركة إلى الحد الذى يستخدم فى 
أفلام التحريك البوليسية الأمريكية حيث نرى 
التأثر بها هنا واضحاً لايمكن إغفاله؛ ولم يكن 
لهذه المغالاة فى تسخير الأدوات الفنية مبرر 
فى السياق , والشىء نفسه نراه فى المشهد 
الذى يعطى فيه الشاب لمحبوبته.. فى فيلم 
«وداعًا بونابارت».. منظارا لكى ترى به 
الأسطول الفرنسى الذى يقترب من الشاطئ» 
فالشاب يصعد فى مسار حلزونى أعلى كومة 
من الأنقاض ليعطيها المنظار من خلف كتفيه 
وهى جالسة على القمةء قد يكون الشكل له 
مدلول معين استدعى هذا التكشيف إلا أن 


تعقيد المركة بشكل ينسج تكوينات لوحات 
الفن الفرنسى الرومانتى بكل تداخلاته 
وتفاصيله التشريحية؛ يعتبر فى رأيى مزيجا 
من المبالغة فى تحميل المواقف والاندفاع 
وراء تجسيد جماليات الفن الأوروبى من 
خلال أكثر مدارسه افتعالا للحركة والتأثير 
فى المشاهد وهى المدرسة الرومانتية التى 
ظهرت فى فرنسا فى أواسط القرن التاسع 
عشر والتى تراجع الفنانون الفرئسيون 
والغربيون أنفسهم عن الاستمرار فيها لما فيها 
من افتعال ومحاولة للتأثير على المشاهد 
ومجانبة للصدق. 

ونستطيع أن نلاحظ هذه الظاهرة أُيضًا 
فى «المهاجر؛ فى مشهد المغارةٌ التى تجتمع 
فيها عشيرة «رام».. فنجد أن كل الأشخاص 
بعد إقامة طقوسهم يتحركون بسرعة 
ويتدافعون فى مسارات مدروسة بعناية بحيث 
تقطع الكادر فى خطوط عمائلة تدقاطع مع 
خطوط أخرى تتدفق عكس هذا الاتجاه؛ وإن 
قارًا هذه الدشكيلات مع تكوينات الخلفيات 
ألتى يبديها شاهين مع مديره الفنى نجدها 
تتشابه تشابها صارخا مع تكوينات لوحات 
ألفن الرومانتى خاصة أعمال الفنان الفرنمى 
6 0115876 فى أواخر القرن التاسع 
عشرء حتى إنها لاتتعدى تحريكا للوحاته 
سواه تعريكا للمحدوى.. كالأشخاص 
والمجاميع أرحركة العناصر المعمارية 
كسقوط العمود الضخم فى المعبد الفرعونى.. 
أو تحريك زوايا النظر وحدود الكادر بتحريك 
الكاميرا من أجل الحصول أيضمًا على 
التكوينات والتوازنات البصرية نفسها؛ وليس 
هناك أدل على ذلك من تكوين مشهد لقاء 
«رام؛ وإخوته فى المعبد المصرى عددما أعلن 
عن نفسه أمامهم؛ هذا المشهد يكاد يكون 
مدقولا نقلا مباشر) من لوحة «دوريه» 
الشهيرة «يوسف وإخوته فى مصر !!!1 

إن كان هذا الأسلوب الذى يردد 
المذاق والمعالجات الفلية الغربية .. قد يعكس 
نوعنا من البراعة والحرفية العالية؛ فإنه بلا 
شك لايمثل الإبداع أو العبقرية فى شىء. 

أما شادى فقد استطاع أن يصوغ من 
خطوط الغنون والعمارة الفرعونية النى عاش 


طوال عمره يغوص فى أعماقهاء لغة 
سينمائية فريدة خاصة به تتشيع بصبغة 
مصرية جلية واضحة:؛ لقد أنت معالجاته 
السينمائية للصورة والحركة متميزة أصيلة 
تعبر عن تراث عميق وتردد رؤيته عن بعث 
التاريخ من قبور النسيان؛ يكفى أن نتأمل 
تكوين الكادرات التى شكلها بإبداع من 
مفردات الألوان والأشكال والزنخارف 
الفرعونية.. لقد استمدها من مصادرها بين 
عمارة وزخارف المعابد وكتابات البرديات 
كمفردات أعاد تنسيقها جملا بصرية 
مسموعة تقرأ وتحس بكل وضوح وروعة 
ألفن الأصيل. 

إندا نرى الصورة فى فسيلمه الخالد 
«المومياء» كأنها تسجيل فلى حى محفور 
على الكادر بألوان لاتختلف فى دفئها 

ووقارها عن أجراء المعبد والمقبرة والوادى» 
أما الصورة فهى تتألف من كتل وشخوص 
واضحة الحدود تحتل مساحتها فى الكادر 
بتناسب هندسى دقيق يكاد يضارع نسب 
تصميم النقوش الحائطية فى المعابد حيث 
يتوازن فيها كل من الفراغ وإلكتل فى تباين 
حى» 

وهذا ما نلاحظه فى اللقطة العلوية التى 
تبين «ونيس؛ وهو ملقى فاقد الوعى على 
شاطئ النهرء يظهر هذا أيضا فى كثير من 
المشاهد التى تقطع فيها الكتلة الفراغ فى 
تباين.صارخ كأنه يردد صورة الطبيعة 
المصرية ذات التباين الحى حيث يش وادى 
النيل الصحراء القاصية بطول الأرض 
الممتدة. 

. أما الوجوم التى تم اختيارها بعناية شديدة 
وتم تأكيد ملامحها ذات الأصل الفرعرنى 
بماكياج دقيق فتظهر فى جوائب الكادر 
لتحدد علاقة متوازنة حادة الدعبير والتأثير» 
وهذا ما نراه فى كذير من المشاهد التى يدور 
فيها الحواربين ونيس وأهله أوعددما يشور . 
الصراع الداخلى داخله فيحاور شميره 
وعقله. ُ 

وكذير) ما تنتشر الكتل البشرية فى فراغ 
الخلفية فى توازن وتناغم معمارى إيقاعى؛ 
متبايئة فى ألوانها الداكنة مع رمال الوادى 
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كأنها كتل معمارية راسخة عبر الأجيال 
ونلاحظ هذا بجلاء فى المشهد الذى تظهر 
فيه النساء بملابسهن السوداء على سفوح 
التلال الرملية . 

أما الحركة.. وهى التحدى الأكبر لذاك 
المخرج الذى استمد مفرداته البصرية من 
العناصر الثابتة بل الراسخة عبر الأجيال 
الطويلة.. فنجده قد رسمها بإبداع بميث 
قطعت مسطح الصورة فى محاور هندسية 
صريحة وإن تمركت الكاميرا وهى تعوى 
الكتل والأشخاص فهى تتبع اللهج نفسه 
مؤكدة مسارات وتقاطعات مدروسة فتعيد 
إحياء التصميم الفرعوني الحائطى بمعادل 
حركى يستوعب جو عصر القصة التى 
يرويها الفيلم ولايقف عدد المحاكاة السطلحية 
المباشرة للمنحوتات الفرعونية القديمة. 

فهى معالجة فنية استقت عصارة التاريخ 
الدتمثلها أحشاء الفنان وتصيغ منها كيان فنيا 
جديدا يلتمى انتماء الجذور العميقة لمصدره . 

ويكفى أن نذكر هنا المشهد الرائع الذى 
أخذ «ونيس» يلزل فيه درجات السرداب ويداه 
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ممتدة ليلامس كقاه الجدارين الجانبيين 
ويتزامن تدفق كلماته ألقليلة وتعبيرات وجهه 
الحادة مع خطواته البطيئة المنتظمة فى إيقاع 
ينقلنا بكل حواسنا وإدراكنا عبر فراغ الحدث. 

ونستمر لنتأمل التحريك الإبداعى الذى 
يشكله شادى من خلال دراساته وخبراته 
كمهندس معمارى فنان.. حيث ينقلنا فى 
مسار عجيب عبر أبنية المعبد مستخدما زوايا 
التصوير وإيقاع الحركة مع التمازج والتبادل 
بين اللقطات بحيث يحقق تتابعها استمرارية 
عبقرية تجعلنا نشعر كأننا نعبرمدينة 
فرعونية بأكملها. 


تلويه 


كانت هذه مقومات لغة سينمائية جديدة 
فريدة بكل المقاييس.. لغة مصرية برؤاها 
ومعالجاتها ومفرداتها نحتها شادى على 
شاشة السينما العالمية بأدوات فنون مصر 
القديمة فكانت العالمية الواسعة رد فعل 
طبيعى لصدقه الفلى وارتباطه بجذوره 
العميقة اللذين تجليا من خلال إبداع 


عبقرى. 

وتظل العالمية.. فى المقياس الإنسانى 
الصادق الذى يشهد له التاريخ.. هو الإبداع» 
إبداع الرئية التى تستدوعب أسمى معانى 
التراث عبر جذور الفنان الضاربة فى أعماق 
بيكته.. وإبداع المعالجة التى تجسد هذه 
الرؤية فى عمل رائع.. بلغة فلية متفردة 
متميزة تحمل عبق انتماء لوطن وعقيدة .. إن 
هذا هو الذى نفهمه بالإبداع والعبقرية.. إنه 
إبداع يسمو فوق كثبان الحرفية والإبهار 
والتغريب.. والعالمية الوقدية قد تمدحها 
مصالح ورؤى ومقاييس عصر يمضى 
ويغيب.. أما العالمية الخالدة فهئ مدحة 
التاريخ لمن يستحق الخلود. 38 


تعتذر «القاهرة؛ للكُتَّاب الذين لم تنشر 
مساهماتهم حول: «السيئما المصرية ‏ قرن من 
الأحلام» » فى هذا العددء نظرًا للحيز المحدد سلف 


للمجلة؛ والذى لا يمكن تجاوزه. وتعد أسرة 
التحرير باستكمال محور «السينما المصرية؛ فى 
العدد القادم . 


التحرير 


ااا 


القا 
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كْممْ ٠‏ كماكانت بدايات الواقعية فى 
فق السينما الإيطالية التى بدأها فنان 
السينما الإيطالى / روبرتو روسيللينى 
ترفع شعار [قبل كل شىء.. عليدا أن نعرف 
الناس كما هم..] وكانت رد فعل على سيئما 
التليفونات البيضاء فكانت الدعوة هى الخروج 
إلى الشارع حيث الحياة بعيدا عن جدران 
البلاتوهات فقدمت أفلام 1 روما مديلة 
مفتوحة] لرويرتو روسيللينى وشارك فى 
كتابة السيناريو فيللينى؛ [الأرض تهتز] 
للوكينو فيسكوئتى ثم توالت أعمال ل 
جيوزيى دى سالنتى؛ أولمى؛ سكولا 
فيللينى: داسيسانو داميائي؛ رمن أهم 
سمات الواقعية الإيطالية صدع أفلام تعبر عن 
مشاكل الناس الحقيقية من الطبقات البسيطة» 
فكانت الصورة تتسم بطابع الخشونة الجميلة. 
وفى السينما المصرية جاءت أفلام 
(الفتوة ‏ بداية ونهاية ‏ شباب امرأة ‏ الزوجة 
الثائية) لصلاح أبوسيفء ,أفلام يوسف 
شاهين (باب الحديد ‏ العصفور..) وأفلام 
توفيق صالح (درب المهابيل صراع 
الأبطال ‏ المتمردون..)؛ امتدادا طبيعيًا 
اللواقعية فى السيدما المصرية التى بدأها كمال 
سليم بفيلم (العزيمة) وكانتٍ من أهم 
ملامحها تصوير الحارة المصرية وعرض 
مشاكل الطبقات المتوسطة الحقيقية؛ ومن أهم 
ممثلى هذه الأفلام (شكرى سرحان ‏ فريد 
شوقى). 
وفى الثمانينيات ظهرت مجموعة جديدة 
يمكن أن ينظر إليها كامتداد للواقعية المصرية 
وقد أطلق عليها النقاد: حركة (الواقعية 
الجديدة فى السينما المصرية) وقام معظم 
فرسان هذه الحركة بطرح أفكارهم التى 
تدفق وفكر جماعة السيئما الجديدة التى 
ظهرت عام 1578 ولكن تميزت أعمالهم 
بالاهتمام بالجانب التقنى وتوظيف مفردات 
اللغة السينمائية بشكل جديدء وعلى المستوى 
الموضؤعى تناولت موضوعات تعبر عن 
الواقع .. من هؤلاء [محمد خان ‏ خيرى 
بشارة ‏ داود عبدالسيد ‏ عاطف 
الطيب]؛, ويمد:عاطف الطيب من أهم 
هؤلاء الفرسان فى حركة الواقعية الجديدة 


فهويتف عن جدارة على قمة المخرجين 
المجددين فى السينما المصرية؛ ممن يمتلكون 
إتقان المهنة والابتكار فيهاء إلى الاهتمام 

بمشاكل المجتمع وهموم المواطن. 
ولد عاطف الطيب فى "1149/17/1 
وتخرج فى معهد السينما عام 151٠‏ وعمل 
مساعد مخرج مع يوسف شاهين فى 
(إسكندرية ليه)؛ وخدم بالجيش ٠‏ سنوات 
(حرب الاستنزاف ‏ حرب أكتوبر المجيدة) ‏ 
قدم فيلماً قصير) عام 15 (مقايضة)؛ ثم قدم 
أول أفلامه الروائية الطويلة (الغيرة القاتلة) 
عام 87 عن (عطيل) وكتب له السيداريو 
(وصفى درويش) فاختارالبداية لتكون 
تراجيديا معاصرة عن الغيرة ‏ ولكن بطريقة 
غير تقليدية ‏ فامتلاً الفيلم بمشاعر داخلية 
دافكة؛ وبأسلوب شاعرى تمييز بدوصيل 
المضمون عن معزوفة الحقد والحب 
والكراهية؛ ولكن لم ينل الفيلم حظه من 
النجاح؛ ثم قدم عام 81 فيلم (إسواق 
الأوتوبيس) عن قصة لصديقه المخرج 
(محمد خان) وسيناريو (بشير الديك) 
وأيضا مع مدير التصوير (سعيد شيمى) 
وقد تعرض فيه بالنقد والتشريح لجيل حرب 
أكتوبر الذى حارب للدفاع عن القيم النبيلة 
والأصالة؛ ثم كان النصرء وعبادوا للحياة 
المدنية كل فى طريق فمنهم من سافر إلى بلد 
عربى؛ ومنهم من عمل جرببونا فى مطعم 
بالرغم من أنه يحمل مزهلا جامعيا ؛ وملهم 
من عمل سائقا للأوتوبيس؛ وكانوا قد ظنوا 
أنهم بانتتصارهم فى الحرب؛ سيعود ذلك 
الانتصار على المجتمع بالخير» وأن المجتمع 
سيتحول إلى الأفضل؛ لكنهم حين يعودون» 
يجدون من سرق ثمار انتصارهم؛ ويجهض 
أحلامهم؛ نديجة للقيم التى سادت مع 
الانفتاح الاستهلاكى وتأثيره على الأسرة 
المصرية؛ وضياع القيم النبيلة؛ التى من 
أجلهسا خاض هذا الجيل المرب؛ وحقق 
الانتصارء وهو جيل عاطف الطيب؛ وقد 
عرض الفيلم فى مهرجان مائيلا السيلمائى 
الدولى 1441 » وأيضا عرض فى مهرجان 
نيودلهى السينمائى الدولى 87 وحصل بطله 
زة لمسن ممثل» 


| 
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من لغته السينمائية؛ فيبدو تأثره بأسلوب 
المخرج الكبير (صلاح أبوسيف) فى 
الواقعية واضحاء فقد استلهم منه الحس 
الاجتماعى وليس الرمزى وذلك لأنه تتلمذ 
على يديه فى معهد الشينما مدة عامين. 

ثم قدم عام 84 فيلم (الزمار) عن 
سيدازيو اشدرك فى كتابته مع رفيق 
الصبان وعبدالرحيم منصور؛ وقد كتب 
الأخير الحوار أيضا ؛ والقصة مستوحاة من 
قصة (جلد الشعبان) للأديب الأمريكى 
(تنيسى ويليامز)؛ إنها قصة الغريب (نور 
الشريف) الذى يدخل قرية بصعيد مصرء 
ويمارس أعمالا مختلفة للحصول على لقمة 
العيش؛ وتتكون بينه وبين أهل القرية علاقة 
حبء ويحكى لهم عن تجاربه وأنه كان طالباً 
بكلية الهددسة وكون فريقا للتمثيل وتعرضه 
لاتهامات ظالمة؛ ثم طرده من الكلية واسمه 
الحقيقى (حسن) .. يثير من حوله الشكوك 
والشبهات؛ خاصة عندما يقف صد الفساد 
الموجود فى القرية. 

وقد قال عاطف الطيب عن أسلوب 
إخراجه لهذا الفيلم : (إننى لا أبحث عن 
الإثارة» أوالواقعية:؛ ولكدلى أدع الحس 
الإنسائى يقودنى فى أسلوب الإخراج؛ وقد 
أردت أن يكون تصويره بالكامل فى قرية 
ا حقيقية وهى قرية ريقا بأسيوط) » وبذلك 
نرى أنه قدم فيلماء بل قصيدة سيئمائية بلغة 
شاعرية .. يبدو استيعابه لأسلوب يوسف 


قبل فى هذا الفيلم؛ واضحا أشد الوضوح ‏ عن 
الباحثين عن الحق والعدل والتعايش الإنسانى 
فى حب وسلام. 

وفى عام 84 تعاون مع كاتب السيناريو 
الموهوب (وحيد حامد) فى أول أعمالهما 
معا فى فيلم (التخشيبة) ‏ وقد أثمرهذا 
التعاون أعمالا أكذر أهمية سنوردها حسب 
الترتيب الزمنى لها فى السطور التالية ‏ كما 
قام بالتصوير ( سعيد شيمى) ‏ وقد عمل فى 
معظم الأفلام التى أخرجها عاطف الطيب ‏ 
وفيلم (التخشيبة) كان اسمه فى البداية 
(المتهمة) ولكن اكتشف أنه سبق أن عرض 
فيلم بهذا الاسم فى الأربعينيات (لآسيا 
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شاهين الذى عمل معه كمساعد مخرج من. 


لسمارزرضل 
الوانعية 
التلسسديدة 


داغر) فتغير الاسم ؛ وموضوعه عن شاب 
مستهتر ينفق أموال والده على سهراته 
الحمراء وأمام خوفه الشديد من والده 
لاكتشافه ضياع مبلغ كبير من المال وقيام 
الوالد بطرده من المدزل ححتى يحضر المال 
الذى أخذهء يدعى سرقته على يد فتاة قضت 
معه ليلة حمراءء؛ فلايجد أمامه سوى أسم 
الطبيبة (نبيلة عبيد) كان يشاهدها فى 
الماضى فى الجوارء ولايقوى على الاقتراب 
ملها لفارق المستوى الاجتماعى والثقافى. 

وأمام تلك الدهمة ألتى تكتشفها الطبيبة 
بالمصادفة؛ ننيجة وقوع حادث تصادم 
لسيارتها مع سيارة أخرى يقودها رجل 
(وحيد سيف) وفى قسم البوليس تكدشف 
أنها مطلوبة فى قضية سرقة وآداب فتحاول 
تبرئة نفسها بمساعدة محام شاب (أحمد 
زكى)» ولاتجدى محاولاتهما؛ فتلجأ للحل 
الفردى لدحقيق ذلك؛ نلاحظ فى هذا الفيلم 
بداية تدويع مرحلى فى إسناد دور البطولة 
الممثل أحمد زكى فى فيام الدخشيبة 
والأفلام التالية له (الحب فوق هضبة الهرم)» 
«البرىء .ثم «الهروب»؛ «ضد الحكومة؛ » 
فالأمر الذى يستدعى أن نفحصه فى بداية 
مرحلة هذا التنويع فى تغيير النجم بشكل 
سريع وغير متعمقء العلاقة بين السينما 
والمجتمع بشكل عام . 

فإذا سلمنا أن السينما لغة بالمعنى العام 
من حيث إنها بنية وأداة اتصال وتدضمن 
رسائل وإشارات؛ يجرى فك شغرتها عند 
المنلقى فى إطارعلاقة ثلائية بين صانع 
الفيلم والناقد. والمتفرج؛ هى علاقة» ترجيغية» 
حيث إن المتفرج هو المدعم الأول لصناعة 
السينماء ومقياس اتجاهات الرأى؛ وذوق 


الجمهورء هى ألتى تصنع النمط القياسى 
للبطل الجماهيرىء أوالنجم الذى يتمثله 
الئاس ويطلبون رؤيته من خلال عملية 
التعيين الذاتى أى إحلال البطل محل الذات. 


وبالتالى تتغير صورة اللجم مع تغير 
الواقع الاجتماعى وتطوره؛ ويلبغى أن نحذر 
هنا فالعلاقة ليست بهذا القدر من البساطة 
كما نظن؛ فهى عملية معقدة لأنها أساسا 
علاقة مركبة من أكثر من طرف فيها معقد 
ومركب ؛ فالجمهور ليس ثابتًاء ولا صناع 
السينما صنم لأيتحول من قبيل الدوجما التى 
لاتتبدل. 

يبقى فى النهاية أن الناقد حين يحدد أن 
السينما لغة؛ يضع نفسه أمام إشكالية بنية 
اللغة الفيلمية وبنية العملية الدرامية؛ ومن 
الخطأ أن نقول إنه لايمكن الفصل بين 
الاثنين؛ فالصحيح أنه لايمكن فصم الاثنين 
عن العملية الاجتماعية؛ وبالتالى نخلص إلى 
أن الأفلام إن تعددت فهى تعبر عن واقع 
اجتماعى محدد وبالتالى فهى تمثل 
أيديولوجية طبقية محددة . 

وفى عام 285 قدم [الحب فوق هصبة 
الهرم] مع كاتب السيناريو مصطفى محرم 
ومدير التصوير/ سعيد شيمى؛ عن قصة 
الأديب الكبير/ نجيب محفوظ. ملهم السينما 
المصرية ‏ وفيه عبر عاطف الطيب عن 
أزمة الطبقه الوسطى؛ وأزمة جيل أكتوبر» 
فسلط المنوء على مشاكل الشباب من 
الجنسين حول مشاكل الزواج؛ بذءا من أزمة 
الإسكان حتى أزمة المواصلات: وقد عرض 
الفيلم فى مهرجان «كان؛ السينمائى الدولى 
عام 81 فى أهم أقسامه (نصف شهر 
المخرجين) . 

وقدم عام 85 أيضا فيلم [ملف فى 
الآداب؟ عن قصة وسيناريو وحوار/ وحيد 
حامدء وأدار التصوير / سعيد شيمى؛ وفيه 
يقدم عاطف الطيب مع سعيد شيمى 


 ةرهاقلا بانوراما كاملة للحياة فى شوارع‎ ٠ 


وهى ما تتسم به أعمال سعيد شيمى مع 
عاطف الطيب ‏ فيصرر وسط مدينة 
القاهرة فى جميع مراحل النهار والليل» 
مستعرصا المكاتبء العيادات؛ الشركات» 


يك 


المطاعم؛ المحلات الدجارية» ويقوم الفيلم 
على قصة حقيقية لبعض الفتيات العاملات: 
مديحة (مديحة كامل) المطلقة التى تعمل 
فى شركة تجارية ورجاء (سلوى عثمان) 
التى تعمل موظفة فى شركة للإنتاج 
السينمائى؛ وعايدة (ألفت إمام) الممرضة 
فى عيادة طبيب والفتيات الثلاث يعملن 
بنظام الفترتين» فلايجدن متسعا من الوقت 
لتناول الغداء فى منازلهن خاصة أنهن يعملن 
فى وسط البلد والفدرة المخصصة للراحة 
والغداء لاتكفى للذهاب إلى المنزل والعودة 
لوقوع منازلهن فى الضواحى ولصعوبة 
المواصلات فى التنقل فيقضين فترة الراحة 
والغداء فى التجول فى الشوارع وتناول الطعام 
فى كافتيريا يديرها سيد أبو النون ( وحيد 
سيف) القواد السابق الذى يعمل مرشدا 
لضابط البوليس (صلاح السعدنىي) وذات 
يوم وأثناء وجود الفتيات مع صاحب الشركة 
(فريد شوقى) وموظف بالشركة يدعى 
كمال دسوقى (أحمد بدير) » ينوى الزواج 
من مديحة وقد:تقدم لخطبتها بالفعل» فقام 
بدعوتهن جميعا للغداء بهذه المناسبة» وأثناء 
تناول الجميع الغداء يقتحم البوليس الشقة 
ويقتادهم ضابط الآداب إلى القسم. 

يتم اتهامهم جميعا فى قمضية دعارة» 
ونرى دور الصحافة فى تلك القضية فى 
توجيه الرأى العام وتعبئته نحو القضايا التى 
تشكل للمتهمين مصيرهم؛ فنرى دور الإعلام 
أيضا وهو يركز على القضية بطريقة مبالغ 
فيها كأنها قضية الساعة؛ إنها صورة من 
صور القهر الإعلامى؛ يحاول عاطف 
الطيب فى (ملف فى الآداب) التأكيد على 
الضغط المتزاصل على الطبقات المتوسطة» 
كما يحاول التأكيد على أن القانون فى بعس 
المراحل الناريخية التى يمربها أى مجتمع 
لا يحقق العدل الاجتماعى الشامل وإن كان 
الهدف تحقيق العدل. 

وفى عام 45 أيضاء قدم مع كاتب 
السيناريو الجرىء (وحيد حامد) فيلم 
(البرىء) وأدار التصوير/ سعيد شيمى 
فقدموا لنا مرثية سينمائية موضوعها القهر 
السياسى المأسرى من خلال رفع شعار الحرية 


والإنسانية وإدائة مصادرة حريه الرأى فكان 
صرخة إدانة تعذيب المعتقلين السياسيين فى 
السجون والمعتقلات؛ وكان فيلم (البرىء) 
بداية مرحلة ظهور البطل المقهور والبطل 
الضد الذى يمثل رموزه (أحمد زكىء نور 
الشريف) فى جميع أفلام عاطف الطيب 
التى صنعها بعد (البرىء)؛ وقدم عام 41 
ثلاثة أفلام مع ثلائة من كتاب السيداريوه 
كل منهم يمثل رمزًا من رموز السيلما 
المصرية فى مراحلها المختلفة؛ سواء القديمة 
(عبدالحى أديب) أوجميل الوسط 
(مصطفى محرم) أوااجيل الجديد (بشير 
الديك) .. أول هذه الأفلام (أبناء وقتلة) فقدم 
فيه تكنيكا جديدا وذلك من خلال عرض 
جزء تسجيلى بالأبيض والأسود للتعبير عن 
فترة زمنية محددة لتلائم روح عصّربا قبل 
التأميم؛ حتى عصر الثمسانينيات؛ والقصة , 
لإسماعيل ولئ الدين؛ ونسج لها السيناريو 
مصطفى محرم فتضافرت جهودهم لصلع 
فيلم عن كيفية تحول رافصة وبلطجى من 
قاع المجتمع وارتقاء الراقصة لتصبح سيدة 
مجتمع والبلطجى يتحول إلى رجل أعمال 
ويصبح من كبار تجار السلاح فى مصر. 

وفى (البدرون) عن سيداريوكتبه/ 
عبدالحى أديب, يدقل لنا عاطف الطيب 
من خلاله الأحاسيس الإنسانية البسيطة» 
والمشاعر الصادقة التى تسيطر على جو 
الأسرة؛ لتلك العائلة التى تقطن البدرون؛ مع 
التركيز على مسألة التطرف الدينى. 

وفى (ضربة معلم) عن سيناريو كتبه/ 
بشير الديك؛ قدم فيه موضوع الفساد الذى 
أفرزه الانفتاح الاستهلاكى؛ ومقاومة هذا 
الفساد كما تعرض لمسألة حجاب لمرأة 
باستحياء وحذر شديدين ٠‏ 

وفى عام 45؛ قدم (الدنيا على جناح 
يمامة) عن سيناريو لوحيد حامد الذى 
اعتمد على شهرته كمسلسل إذاعى حقق 
شهرة كبيرة» وهو يتحدث عن إنسان بسيط 
يعمل سائق تاكسى؛ يتصف بشهامة وطيبة 
أولاذ البلدء وأصالة الشعب المصرىء وامرأة 
ارغمت على الزواج برجل ثرى؛ عاشت معه 
خارج الوطن أعوامًا طويلة؛ تتحمل منه 


القاهرة ‏ يناير -/1981 - 1579 


الإهانات وعادت إلى الوطن .بعد أن مات 
وهى تحمل معها ملايينه التى ورثتهاء 
ورغبة قديمة لرؤية الحبيب القديم الذى أحبته 
وأجبرت على هجره؛ ومنذ أن تطأ قدماها 
أرض الوطن تحعرف إلى هذا السائق الشهم 
( محمود عبدالعزيز) وتتطور هذه العلاقة 
حتى إنها تعمل له توكيلا عاما للتصرف فى 
أموالهاء وذلك بعد أن ظهر طمع أسرتها التى 
تريد أن تسلو على ثروتها مثلما سملت على 
حياتها من قبل» تعلم أن حبيبها القديم نزيل 
مستشفى الأمراض العقلية؛ وهو لايعانى أية 
أمراض عقلية أونفسية» ولكنه احتجز 
لأسباب أخرى» يقوم السائق بمساعدتها على 
تهريبه من المستشفى؛ وفى عدة مواقف بعد 
عملية الهروب من المستشفى تتفجر الكوميديا 
كمشهد القائل الصعيدى المحترف الذى يقع 
فى أيدى البوليس بسهولة؛ والتى تكشف لنا 
عن روح السخرية التى يتمتع بها عاطف 
الطيب التى لم يكشف عنها من قبل. 

وقدم فى العام نفسه (11) فيلم (كتيبة 
الإعدام؟ مع الكاتب التليفزيونى أسامة 
أنور عكاشة صاحب المساسلات الشهيرة 
الناجحة: 

[الشهد والدموع ‏ ليالى الحلمية ‏ 
عصفور النار فى أول أعماله للسيدماء ولكنه 
لم يكن على المستوى الإبداعى إكتساباته 
الدرامية التى شاهدناها على شاشة التليفزيرن 
وليس هذا حكما مسبقًا ‏ فالفيلم يتناول فى 
إطار بوليسى قضية تبدو فى الافنتاحية 
للفيلم» أنها قضية وطلية؛ وذلك بقيام أحد 
الشبان خلال حرب الاستنزاف ‏ فى مدينة 
السويس المحاصرة فى ذلك الوقت ‏ ويعمل 
بأحد المخابز مع بعض رموز للمقاومة 
الشعبية؛ يقوم هذا الشاب ‏ فرج الأكتع 
(عبدالله شرف) ‏ بسرقة مرتبات الجنود 
التى قد أخفاها مدير البلك حسن عز الرجال 
(نور الشريف) عن العدو ويقوم بتهريبها 
بعد قتله لصاحب المخبز سيد الغريب 
(إبراهيم الشامى)؛ يتهم حسن عز الرجال 
بسرقة النقودء فيحكم عليه بالسجن مدة أريعة 
عشر عاماء بعد قضائه مدة العقوبة يخرج 
اليجدابئة أحد زعماء الفدائيين (معالى 


عل -مسازلل 
الواأنعبة 
التبلس-ديدة 


زايد) تطلب الكأر منه لمقتل والدها «سيد 
الغسريب؛ ‏ وهى العائدة من أورويا يعد 
حصولها على الدكتوراه - تستدرجه إلى 
شقتها تحت دعوى أنها تعرف مكان زوجته 
وابنه؛ وحين يصل إلى مسكنها تحاول قتله» 
ولكنها تكدشف الحقيقة؛ ويتم الانتقام من 
الخائن الحقيقى فى النهاية على يد ثلاثى 
الفرقة التى تكونت من ضابط البوليس ‏ الذى 
تعقب :«حسن عز الرجال؛ بعد خروجه من 
السجن ظنا منه أنه سيخرج النقود ليتمتع بهاء 
فيكتشف أنه برىء - ومن الدكتورة نعيمة 
الغريب وحنسن عنز الرجال وقد تعاهدوا 
ثلائتهم على الديل من الخائن ويصدرون 
حكمهم عليه بالإعدام.. ويسقط فى الدهاية 
الخائن وسط أكوام البضائع المستوردة 
الموجودة داخل السوبر ماركت الذى يمتلكه. 
حاول صناع الفيلم إضفاء بعد وطنى على 
الأحداث بخلق قضية لم توجد إلا فى فكر 
أسامة أنور عكاشة. 

وفى عام 45 أيضاء قدم (قلب الليل) من 
رواية للأديب الكبير (نجيب محفوظ) التى 
عبر فيها أديبنا الكبير عن المشكلة الفلسفية 
التى تشغل باله» ويرى أنها تقلق الإنسان فى 
العصر الحديث أى أنها تهم الإنسانية كلها؛ 
وقدم كاتب الشسيداريو (محسن زايد) مع 
عاطف الطيب رؤيتهما الخاصة للرواية» 
ولم يلتزما حرفيا بما جاء فيها فقدما أزمة 
البطل فى (قلب الليل) فالقلق الدائم والدموب 
فى علاقته بالكون والعالم الذى يعيش فيه 
من ناحية؛ وبحثه المسدمر عن الوجود 
الروحى والوجود الإنسانى والعدل الاجتماعى 
فى آن واحد من ناحية أخرى؛ وقد امتاز 
الفيلم بجو روحائى شديد الرقة والعذوبة 


وساعد على ذلك التصوير والإضساءة 
التى كيان وراءها م دير 
التصوير/ عبدالمنعم بهنسى» فذكزنا هذا 
الفيلم بالواقغية الشعرية فى السينما العالمية. 

وقى عام ١5؛‏ قدم فيلم (الهروب) عن 
سيناريو (مصطفى محرم) وتصوير 
(محسن نصر) تناول فيه قضايا مهمة 
وحيوية بدءا من المكاتب الوهمية لدسفير 
العمالة المصرية؛ والفساد الموجود داخل 
بعض المؤسسات سواء التى تتبع النظام أو 
التى خارج النظام : تجار العملة؛ السلاح» 
الرقيق الأبيض وقد تعرض فيه للبطل الفرد 
فى مواجهة السلطة؛ الذى يعائى القهير 
الاجتماعى؛ وفى عنام 47 قدم (ناجى 
العلى) عن سيناريو لبشير الديك وأدار 
التصوير/ محسن أحمد, تناول الفيلم حياة 
فنان الكاريكاتير ناجى العلى؛ الذى اغتيل 
فى لندن عام ١1817‏ متجاوزا سيرته الذاتية 
ليقدم بانوراما تاريخية عن الصراع العربى 
الإسرائيلى؛ فكان أنشودة رثاء لذكرى فنان 
عانى كثير) من أجل إبداعاته. 

وقد أثيرت حول الفيلم ردود أفعال كثيرة 
فى جميع المحافل الثقافية سواء فى مصر أو 
خارج مصرء ونال إعجاب النقاد المصريين 
والعرب على حد سواء ونال حظه من التكريم 
فى المهرجانات التى عرض بهاء ثم فيلم 
(ضد الحكومة) عام 17 أيضاء وقد تعرضص 
فيه لمافيا التعويضات؛ وهو عن حادثة 
حقيقية ‏ طالعنا أخبارها على صفحات 
الجرائد ‏ لبعض المحامين المدحرفين الذين 
يقومون بالاستيلاء على تعويضات الحكومة 
وكذلك على حقوق أصحاب هذه 
التعويضات. 

ثم يأتى أحدث أفلامه عام 57 (دماء 
على الأسفلت) عن قصة وسيداريو للكاتب 
(أسامة أنور عكاشة) ويتناول فيه مفهوم 
الشرف كقيمة أخلاقية مادية» يدور موضوع 
الفيلم حول رب لأسرة تدكون من شابين 
وفتاة» الأب يدعى كامل (حسن حسنى) 
والابن الأكبرد. سداء كامل (نور الشريف) 
ويعمل بوظيفة كبيرة بالأمم المتحدة والابن 
الأصغر علاء ويعمل بإحدى الفرق الموسيقية 


القاهرة ‏ ديسمبر - 19955 


فى ملهى ليلى؛ والابنة الوحيدة ولاء (حنان 
شوقى) تعمل بأحد الفنادق الكبرى ‏ 


يبدأ الفيلم بحضور رجال البوليس إلى 
منزل الأسرة المدواضع ‏ وفى عندة لقطات 
تدم بإيقاع سريع لخلق التأثير المطلوب- 
لتفتيش المنزل إثر بلاغ باتهام الأب بإخفاء 
ملف لإحدى القضايا المتهم فيها أستاذ 
جامعى وأثناء التفتيش يتم العثور على مبلغ 
كبير من الدولارات والجديهات المصرية فى 
دولاب الملابس؛ وبمواجهسة الأب؛ ينكر 
معرفته بوجود المبلغ؛ ولايستطيع الإفصاح 
عن مصدره؛ ولا يقر أى من الاين» والابلة 
ملكيته لهذه المبالغ؛ فيتم القبض عليه بتهمة 
الرشوة» وتتصدر جريمته مانشيتات 
الصحف. 

يقرأ الابن الأكبر د. سناء كامل (ثور 
الشريف) عن جريمة الأب فى الصحف 
وهو فى الخارج؛ وقد كان على وشك القيام 
برحلة عمل لإحدى الدول فيقرر المرور على 
القاهرة؛ للوقوف على حقيقة الموضوع؛ وفى 
رحلة العودة إلى أرض الوطن؛ يعاوده شريط 
ذكريات طفولته ومرحلة صباه؛ فنراه وهو 
جالس بالطائرة (فلاش باك) الأب يقوم 
بتأنيب طفل على سرقة كراسة تلميذ زميل له 
بالمدرسة؛ فنعرف أن هذا الطفل ما هوإلا د. 
سناء وهو صغيرء ويتأكد لنا أن هذا الأب 
الذى قام بتربيته منذ الصغر على الأمانة 
والشرف من المستحيل أن يقوم بتلك الجريمة 
المخالفة للشرف والأمائة.. 


يصل الابن الأكبر د. سناء للقاهرة, 
ويلجأ إلى ابئة عمه (إيمان الطوخى) ومن 
الحوار الذى يدور بيدهما؛ نعلم أنهما كانا 
متحابين ولكن د. سناء تخلى عنها لسفره إلى 
الخارج ثم عمله المرموق بالأمم المتحدةء 
وتزوجه من فرنسية ثم فشل زواجه؛كما نعلم 
أن ابئة العم بعد سفره تزوجت هى الأخرى 


وفشلت أيضا زيجتهاء وفى رحلة البحث عن 
الحقيقة التى يقوم بها الابن الأكبر» نرى 
تورط الأخت ‏ ولاء- (حنان شوقى ) فى 
علاقات جنسية مع عملاء الفندق أصحاب 
السيارات الفارهة» ويتم ذلك عن طريق إدارة 
الفندق التى تعمل به كمضيفة» وتتغيب عن 
البيت بسبب ذلك لعدة ليال بدعوى مرافقتها 
لأفواج سياحية لمشاهدة آثار بلدناء ويراها 
الأخ الأكبر ‏ د. سناء ‏ وهى تنزل من إحدى 
السيارات الفارهة؛ وهى ترتدى ملابس 
خليعة؛ تهرول داخل الفندق وتختبئ؛ يدخل 
الأخ الأكبرالفددق ليسأل عدهاء فيدكر 
أصحاب الفندق وجودها وتحدث مشادة 
بيلهم؛ فيلقون به خارج الفندق بعد أن 
أوسعوه ضبريا. 

نرى الأب داخل السجنء ويذهب الابن 
الأكبر إليه؛ فيرفض زيارته لتأكده من أنه قد 
جاء إليه لسبب آخر غير 'الوقوف بجانبه وهو 
خوفه على سمعته ومستقبله؛ يتم دفع الكفالة 
المطلوبة للأب» ويخرج من السجن؛ وهوفى 
حالة نفسية سيكة؛ بعد اكتشاف الابن الأكبر 
لسلوك شقيقته المشين؛ يقوم بمواجهتها 
بالحقيقة النى عرفها عنهاء أمام الأب الذى 
يستنكر أن تفعل ابنته ذلك؛ وهوالذى قام 
بتربيتها على قيم الشرف والأمانة وفى مشهد 
بالغ التأثير ‏ أدته باقتدار شديد الفنانة الشابة 
(حنان شوقى) والذى استحقت عله جائزة 
أحسن ممئلة (دورثان) من جمعية الفيلم 
بمهرجان هذا العام تعترف الابنة بالحقيقة 
المؤلمة وتقوم بتعرية وكشف المستور؛ وهى 
أنها هى التى أنقذت الأب من الموت فى 
غياب الأخ الأكبر بالخارج» السذى لايعلم 
عن مشاكلهم أى شىء ولايعيش سوى للفسه» 
فقامت بدفع مبلغ ٠‏ ألف جنيه قيمة 
العملية الجراحية التى أجريت للأب؛ بعد 
أن أوصدت جميع الأبواب فى وجههاء كما 


أنها هى ألتى تقوم بالصرف على متطلبات 
البيت؛ فأين كان الأب من ذلك ؟! وكيف أنها 
تخرج وتبيت خارج البيت بعلم الوالد ولم 
يعترض من قبل ولم يسألها عن مصدر كل 
الأموال التى تقوم بإنفاقها عليهم طوال تلك 
الفترة؟! إنها هنا تذكرنا بالأخت «نفيسة, 
(سناء جصيل) فى رائعة الأديب الكبير 
(نجيب محفوظ) والمفرج الكبير 
(صلاح أبو سيف) فى فيلم (بداية ونهاية) 
بعد إلقاء «ولاء» الحجر فى الماء الآأمن 
تهرول مسرعة إلى خارج المدزل. 

يبحث الأخ الأكبرعنها فى الأماكن 
التى ترتادهاء وأثناء رحلة بحثه يعلم أن أخاه 
الأصغر علاء (طارق لطفى) متورط مع 
تاجرة مخدرات والتى تقوم بتهديده بدفع 
٠‏ ألف جنيه قيمة بضاعة (هيرويين) قام 
بتسلمها لترويجها ولم يسدد ثمنهاء وذلك بعد 
أن أدمن الهيرويين ولايقدر على دفع قيمة 
الجرعات التى يتعاطاها لمزاجه؛ وفى محاولة 


الأخ الأكبر إنقاذ أخيه من براثن رجال تاجرة 


المخدرات؛ يكتشف أن أخاه الأصغر ,علاء» 
هوالذى قام بسرقة الملف ‏ موضوع قضية .| 
الوالد ؛ من مكتب الوالدء فى غفلة من والده» 
على أمل أن يبيعه لأصحاب القضية نظير 
مبلغ ٠٠١‏ ألف جنيه ليسدد ديله لتاجرة 
المخدرات. 

ويختتم الفيلم أحدائه بمشهد مأسوى 
للأخت «ولاء» ‏ ليذكرنا مرة أخرى بمأساة 
الأخت/ «نفيسة؛ فى «بداية ونهاية؛ فيبدو 
واضحا تأثره بأسلوب صلاح أبوسيف فئ 
الواقعية فيستلهم الحس الاجتماعى عند 
أبو سيف ولس الرمزى ولكنه مع ذلك 
يتجاوزه فى طرح حل لمشكلة «نفشيسة» 
العصرية وذلك بأن يستبدل بالانتحاركما 
فى «بداية ونهاية؛؛ كحلء بمواجهة 
الواقع. )ا 
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م تعتبر السينما الإسبانية من أوائل 

صناعات الفن السابع فى العالم؛ 
فقد بدأت مبكراء نظر) للاهتمام الذى جذب 
جمهورها إلى هذا الفن الجديد منذ أول 
عرض جرى فى مدريد يوم ١5‏ مسأيو 
5, أى بعد أشهر قليلة من نشرنباً 
اكتشاف الشريط المدحرك على أيدى الأخوة 
«لوميير»؛ ونظر لقرب المسافة بين باريس 
ومدريد انتقلت الأفلام الأولى للأخوين 
الفرنسيين للعرض فى عدة مدن إسبانية؛ إلا 
أنه كان من متطلبات الصالات والصالونات 
التى جرت فيها هذه العروض أن تكرن هناك 
أفلام إسبائية الصنع» حتى يمكن جذب 
جمهور أكبر نظر) للمنافسة التاريخية الشديدة 
بين الفرنسيين والإسبان؛ تلك المدافسة التى 
يخلقها الجوار الجغرافى إضافة إلى أن هذا 
الفن ولد عندما كانت إسبانيا محكومة بملوك 
من أصول فرنسية «دى بوربون»» وكان 
هؤلاء الملوك يواجهون معارضة متزايدة 
تطالبهم بالرحيل» الذى سرعان ما تحول إلى 
استفتاء قرر أن يكون حكم البلاد جمهورياٍ 
وطالبت الجماهير الملك بالرحيل لددخل 
البلاد فى حرب أهلية مدمرة شهدت خلالها 
صناعة السينما دور) متزايدا؛ سواء على 
الطرف الجمنهورى الييسارى أو الملكى 
العسكرى اليمينى؛ لذلك كان إنتاج أول فيلم 
إسبانى فى عام 14457 حيث جرى تصوير 
ثلاثة أفلام دفعة واحدة بمعدات فرنسية 
حصل عليها بعض المنتجين الإسبان الذين 
تنبهوا إلى أهمية هذه الصناعة الجديدة؛ كان 
أحد هذه الأفلام عن ٠‏ مناورات عسكرية, 


للمشاة والمدفعية جرت فى منطقة قريبة من 


العاصمة الإسبانية؛ والثانى عن ساعة خروج 
«فتيات مدرسة سان لويس» بعد نهاية اليوم 
الدراسى؛ والثالث يصور ساعة «خروج عمال 
القصر الملكى؛ . 


وخلال عمر السينما الطويل الذى أكمل 
قرنه الأول فى إسبانياء قدمت السينما عد 
كبيرا من الأسماء المعروفة من مخرجين 
وممثلين ومدتجين وفنيين» مثل لويس 
بونويل وبرلنجا وساورا ويارديم فى 
مجال الإخراج؛ وقدمت عدا من المسثلين 
الكبار انين غزوا السينما العالمية مثل 


«فرناندو رى» بطل «سحر البرجوازية 
الخفى؛ الذى كان وجها هوليووديا معروفا 
ومنافسا أحيانا للإيطالى مارشيللو 
ماستوريانى؛ وأحدث نجم هوليوودى حاليا 
صداعة إسبانية أيضًا وهو« أنطونيو 
بانديراس»؛ وربما ما لا يعرفه كديرون أن 
صناعة الحيل والخدع السينمائية أبرز فنانيها 
وفنييها هم من الإسبان. 

لكن المخرج المعروف «كارلوس ساورا 
38 31105©) كان متميز فى إطار السينما 
الإسبائية؛ وقرر أن يبقى فيها ليحقق من 
خلالها أحلامه الفنية؛ ولم يهجرها إلى 
هوليوود أو غيرها من البلاد المتقدمة فى هذه 
الصناعة كما حدث مع «لويس بونويل» 
نظر) للفترة الصعبة «رقابيًاء التى كانت 
تعيشها إسبانيا فى ظل نظام فرائكو 
الدكتاتورى؛ فقدم عددا من الأفلام الإسبانية 
الخالصة التى تعتبر علامة من علامات الفن 
السابع؛ أبرزها ثلاثيته الرائعة «عرس الدم 
عتعهدة عل 85445 رد كسارمن معدصدع, 
ودالحب المرصسود دزنمط :2:00 51 التى 
مزج فيها بين فنون إسبانية خالصة وقديمة 
وهى موسيقى ورقصات «الفلاملكو؛ وفلون 
السيدما؛ وأدى نجاحه الفنى فى هذه الأفلام 
إلى دفعه ليقدم بعد هذه الثلاثية فيلمًا عن 
«الفلامنكى؛ مزج فيه بين الروائية 
والتسجيلية؛ ونظر) لجنونه الفنى الذى 
لا حدود له قرر المخرج كارلوس ساورا أن 
يمارس الإخراج فى ظل الإنتاج الضخم على 
الطريقة الهوليوودية فى فيلمه «الدورادوه» 
ولكنه استطاع أن يبهر الجمهور على الشاشة 
مسجلا انتصارات إسبانيا بعد فتح أمريكا 
اللاتينية؛ ولكنه لم يحقق جديا يعتبر إضافة 
إلى مسيرته الفلية؛ فبقيت أفلامه الحقيقية 
هى التى يتعامل فيها مع موضوعاته 
الخاصة:؛ والتى أنتج بعسضها من خلال 
ميزانيات محدودة ماديا لكنها كانت ذات 
عائد فنى ضخم؛ فهو من المخرجين القلائل 
فى العالم الذين نجحوا فنيًا وجماهيريا فى 
السينما الإسبانية؛ وإن كان بعض الذقاد 
يسميه «مخرج الجوائز العالمية؛ رغم أنه لم 
يحصل لإسبانيا على.: أوسكار» أول فيلم 
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إسبانى أجنبى؛ والذى فازت به أفلام إسبائية 
مرتين خلال السنوات العشر الأخيرة. 
دخل «كارلوس ساوراء عالم السينما 
فى خمسينيات .هذا القرن؛ عندما كانت 
السينما الأوروبية فى حالة متصاعدة من 
التجديد الذاتى بعد دمارالحرب العالمية 
الثانية؛ فكان دخوله إلى حلبة العمل فى الفن 
السابع أحد العلامات الخاصة للسينما 
الإسبانية فى إطار السيدما الأوروبية؛ لأن 
عمل هذا المخرج الفنان كان يمثل اقترابً من 
الديارات المجددة الناشكئة فى بلاد أوروبية 
أخرى خاصة السينما الفرنسية؛ لكنه لم يكن 
يعمل من فراغ: فقد جاء استمرار) لعمل عدد 
من المخرجين الإسبان السابقين عليه؛ والذين 
لايزال بعسهم يمارسون إيداعهم مثل 
«لويس برلنجا. و«بارديم؛؛ بالطبع بعد 
رحيل المخرج العبقرى لويس بونويل» 
لذلك كان يبدو واضحا تأثير هؤلاء عليه فى 
بداية أعماله؛ رغم أنه اتخذ لنفسه خطا 
مغايراء لذلك تمول ساورا فى أعماله 
الأخيرة إلى نقطة ارتكاز مثلت التلاقى بين 
تقاليد السينما الوطنية المدوارثة؛ وبين 
متطلبات النغيير التى تفرضها المرحلة 
التاريخية الجديدة فى أوروباء فكان بذلك من 
أوائل الممئلين لما أطلق عليه النقاد اسم 
«السينما الإسبانية الجديدة . 
ولد كارلوس ساورا عام 1577؛ لكن 
بداياته الفنية كانت عام 1557 من خلال 
دراسته العملية فى «معهد البحوث والتجارب 
الفنية السينمائية»؛ الذى عرف فيه أول علاقة 
مباشرة مع فن السينماء حيث كان يمارس 
وقتها التصوير الفوتوغرافى؛ وظل ملتصقًا 
يعمله هذا حتى عام !196 عندما حصل 
على دبلوم الدراسات السينمائية فى هذا 
المعهدء وكان مشروج تخرجه فيلما قصير 
بعدوان «مساء يوم الأحد -00 61ل 506ها 2آ 
معنت ولكنه سبقه فيلم آخر «سلام هآ 
دم لكن الفيلم الأول كان تجربة فاشلة بكل 
المقاييس» لذلك يعتبر فيلم التخرج هو تجربته 
كان فيلم الدخرج الأول يشى بأن 
كارلوس ساورا يحاول أن يدخل العالم 


السينمائى الساحر من خلال بوابة الواقعية مع 
ميل إلى الوثائقية أوالتسجيلية» وربما كان 
تطبيقه لهذا فى فيلمه متوسط العلول «كوينكا 
8عمعتان» الذى أخرجه عام 1158ء وقوبل 
بنقد جيد» بل اعتبره بعض الدقاد من الأفلام 
ذات القيمة الفنية العالية» وحصل به على 
جوائز عديدة فى مهرجانات «سان سباستيان» 
و«بلباى؛ وحصل به أيضا على جائزة نقابة 
السينمائيين» وهوما فتح أمام ساورا عالم 
الإنتاج السينمائى الصعب.فى تلك الفترة التى 
كانت لاتزال إسبانيا تعيش فيها آثارالدمار 
الذى خلفته الحرب الأهلية وبدايات 
الدكتاتورية السكرية للجدرال فرانكو. 

لكن أول تجربة حقيقية مع السينما من 
خلال الإنتاج الكبيرهى فيلم « الحرافيش 
05 5مآ»» الذى أخرجه عام ١955‏ عن 
سيناريو لزميله المخرج المعروف «ماريو 
كاموس 1105© 21/1310 » ولكن من خلال 
قصة كتبها ساورا نفسه؛ فكان هذا الفيلم 
مفاجأة فى عالم السينما الإسبانية؛ خاصة 
الازدواجية التى استخدمها المخرج فى 


عرض الفكرة» والذى كان أول فيلم إسبائى ٠‏ 


يوازى السينما الفرئسية الجديدة الناشئة فى 
ذلك الوقتء فسالقصة تدور فى المناطلق 
العشوائية الفقيزة المحيطة بالعاصمة 
الإسبائية؛ ولكن من وجهة نظر نقدية. 

لكن هذا الفيلم الجيد فنا لم يحقق 
الطموحات التجارية للمخرج؛ ولكن هذا كان 
يرجع فى أساسه إلى عوامل خارجية؛ خاصة 
تحت سطوة «مقص الرقيب» الذى اعترض 
على عديد من المشاهد وقفصها فقدم عملا 
غير متكامل لم يقنع المتفرج بالإقبال عليه» 
والرقيب أيضا تسبب فى تأخير عرض الفيلم 


تجاريا حتى عام 1157 رغم أن إنتاجه كان 
عام 1454: ثم جاء فيلمه الروائى الذانى 
«بكائية على قاطع طريق هنا ,دم منمةا! 


هذ هدط, ولكن الفيلم الجديد كان مختلفا فى 
الروائية السينمائية التى استخدمها المخرج فى 
أفلامه السابقة؛ فقد تئاولت القصة أسطورة 
أحد قاطعى الطريق المشهورين فى التاريخ 
الإسبانى القريب؛ لكن هذا الفيلم واجه أيضا 
المشاكل الدجارية للفيلم السابق عليه؛ مما 
خلق عديدا من المشاكل للمخرج مع الملتج. 
إلا أنه من الناحية الفنية كان الفيلم بوابة 
جديدة لكارلوس ساورا للتعامل مع سيئما 
تدحو نحو العالمية؛ وهوما دفعه إلى البحث 
عن مشروع جديد يحقق من خلاله هذا 
التوجه الجديدء فكان فيلمه «الضيد 1.4 
28 الذى أخرجه عام 21555 وخلال هذا 
الفيام كانت أدوات المخرج مكتملة تمامّاء 
ولكن على النسق الذى وضعه لنفسه فى 
فيلمه الأول» فقد وضح فى هذا الفيلم مدى 
تمكن المخرج من التحكم فى فعضاء وزمن 
الفيلم بشكل لافت للنظر رغم حجم الدجربة 
الصغير الذى كان يقف من خلفه؛ فقد كان 
الفيلم يعدمد على موضوع حساس ومقلق 
للغاية» ويحتوى على مشاهد عنيفة تحاول أن 
تفسرمدى هذا العلف الذى كان يضرب 
المجدمع الإسبانى فى ذلك الوقت» كأثر من 
آثار العنف الموجه للأشقاء فى حرب أهلية 
مدمرة؛ فالشخصيات جميعًا ‏ عدا شخصية 
واحدة التى تمثل الأمل أو الجيل الجديد الذى 
تقع على عاتقه مهمة التخلص من هذا 
العدف ‏ شاركت فى تلك الحرب التى لم يكن 
لها أى مبرر وكان يمكن تجنبهاء ونهاية تلك 
الحرب لم تضع نهاية لأسباب قيامهاء 
الجميع يلتقون لممارسة العلف ‏ الموجه إلى 
أدوات الصيد أو أرائب الجبال ‏ ولكن فى 
ذاكرتهم لون الدماء الذى عاشوه خلال 
الحرب» فالذكريات محرك لكل هؤلاء» 
خاصة أن ثقافتهم محدودة بحدود العقل 
الإسبانى فى ذلك الوقتء الذى كانت تسيطر 
عليه ثروة المندصر دون أفكار حقيقية تقف 
خلفهاء ولكن الشخصية التى كانت تقف على 
بعد من أبطال الفيلم المباشرين؛ كانت تراقب 
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وتحاول أن تتعلم كيف تتخلص من هذا 
العاف دون أن تمارسهء بعد أن وضح الدمار 
النفسى والاجتماعى للحرب. 

ومنذ لحظة عرض فيلم «الصيه بدا 
واضحا أمام المخرج كارلوس ساوراء أن 
العلاقة الأخرى التى تحققت من خلاله هى 
العلاقة بين المخرج والمنتج؛ وهى علاقة 
حساسة جد وذات تأثير فعال على مسيرة 
كارلوس ساورا خلال السنوات التالية من 
عمله فى المجال السيئمائي؛ فقد قرر أن يكون 
هو منتدجًا أوعلى الأقل شريكا فى إنداج 
أفلامه التى لا تعتبر منذ تلك اللحظة مجرد 
مهلة صناعة سيلمائية؛ بقدر ما هى عملية 
إبداعية تخلق فنا يعتمد على الصورة 
المجسدة التى يتحول فيها المتخيل إلى مرئى» 
والتجربة المباشرة تختفى وراء النتيجة 
النهائية للصورة التى تلتقطها الكاميرا لتضعها 
على شرائط تخلدها وتفتح عليها عيون 
المتفرج المنبهر بما يراه فى فشاء مظلم 
ومغلق؛ ليس فيه سوى العيون المفتوحة على 
عالم يبدو مجسماً ومجستاً؛ ولكنه سرعان ما 
يتحول إلى نوع من الصدمة التى. يتلقاها 
المتفرج عندما تضاء الأضواء» ويفقد علاقته 
بما رآه؛ ليدخل فى علاقة أخرى مع الحياة 
المباشرة بعد أن تكشفت تناقضاتها مع ما 
رآ 

ودخلت تجربة كارلوس ساورا بعد 
ذلك فى منعطفات كثيرة؛ لكن شهرته زادت 
وحصل على رسوخ عالمى ميزه عن غيره 
من المخرجين الإسبان؛ فقدم للسيئما عد 
من الأفلام الجيدة التى لفتت إليه الانتباهه 
ولكن فيلمه أفراخ الغريان 5مجعده 0810 
الذى أخرجه عام 15!5؛ كان بداية خروجه 
من نطاق السينما المحلية إلى العالمية؛ فقد 
حصل الفيلم على جائزة.لجئة التحكيم 
الخاصة لمهرجان «كان؛ فى تلك السنة. 

وعاد عام 198١‏ ليخرج فيلما بدا نوعا 
من العودة إلى بداياته الواقعية التى تحاول أن 
تعامل مع الواقع الإسبائى المعاش؛ من 
خلال العين الناقدة لهذا الواقع ورفض للعلف 
الذى بدأ يعود إلى المجتمع؛ رغم أن شبح آثار 
الحرب كان يبدو أنه قد تراجع؛ ولكن العدف 
هذه المرة كان وليد تراكمات أخرى تضاف 


مشهد من أحد أفلام كارلوس ساورا 


إلى تراكمات العنف ألتى خلفتها الحرب 
الأهلية؛ فكان فيلم «بسرعة بسرعة 
مع ,2153م26: الذى حصل به على 
جائزة مهرجان ٠‏ برلين:؛ واستخدم فيه بطلا 
واقعياء فقد كان الفيلم يدور حول شباب 
مهمشين يحاولون الانتقام من المجتمع من 
خلال ممارسات العدف والسطو والمخدرات: 
وأبطال الفيلم كانوا من هؤلاء؛ حتى إنه 
عندما كان الفيلم يعرض فى صالات السيئما 
قام البطل/ الممثل بواقعة السطو على البنك 
بالطريقة نفسها التى صورها للسيدماء وتم 
القبض عليه ودخل السجن. 

لكن كنارلوس ساورا بعد تقديم عدد 
من الأفلام التى تعتبر عادية فى مسيرته 
الفنية دخل بعد ذلك فى حلقة جديدة من 
حلقات تطوره الدائم؛ فقدم للشاشة ثلاثيته 
الجميلة التى تفوقت على أعماله السابقة؛ 
وكانت تمثل منحلى جديدا فى فنه ألمنميز:» 
فقدم دعرس الدم ©:ع3دة 0 80425 عن 
رائعة الشاعر الكبير فيدريكو جارئيا 
لوركاء ثم دكسارمن (#تدصدة؛ الأويرا 
الإسبائية الشهيرة؛ النى اعتمد فيها على 
الموسيقى والرقص مع كم من الأداء التمليلى 
المتوازن» وختمها بأروع ماشهدته السيلما . | 
العالمية حتى الآن «الحب المرصود 581 
مزنئط :23:30 الذى كانت فيه علاقته 
الخاصة مع راقص ومصمم الرقتصات 
الغجرية للفلامنكو الإسبانى ؛ أنطونيو 
جادس 62065 4400150 قد وصلت إلى 
ذروتهاء فقد كان الفنانان متكاملين خلال 
هذه الأعمال الرائعة؛ ورغم أن كارلوس 
ساورا قدم عديدا من الأفلام خلال عمله فى 
هذه الثلاثية؛ إلا أنه كان فى تلفيذه للأفلام 
الدلاثة هذه يتبع أسلوبا متفريا فى عمله 
الإبداعى فيهاء فالأفلام التى أخرجها بعد 
«عرس الدم؛ وقبل«كارمن؛ مثل 
,ساعسات لذيذةٌ كمتمط وعهاسط, 
«وأنطونيتا داء1ده:دف»» كانت أفلام) تنتمى 
إلى طريقة فنية مختلفة؛ ونجاحه فى « عرس 
الدم, ودكارمن؛ ثم فى «الحب 
المرصود؛ دفعه إلى تخصيص فيلم عن 
«الفلامئكو مءمع مدال حشدله أبرز 
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العاملين فى هذا المجال من فنانى إسبانيا 
المعروفين؛ ولكن الفيلم كان يعود به إلى 
فترة التسجيلية أكذر منه فيلما من أفلام 
كارلوس ساورا الإبداعية المعروفة . 
وقبل فيلمه « فلامنكى » عاد سارا إلى 
مرحلة الحرب الأهلية مرة أخرى من خلال 
فيلمه «آى كارميلا.. #اعصصده نز الذى 
أعده عن مسرحية تحمل الاسم ذاته؛ فعبر 
عن مدى العلف المجانى الذى كانت تمارسه 
القوات الفاشستية ضد الشعب الإسبانى: لأن 
الجماعات الفاشستية الإيطالية كانت تمارس 
هذا العنف ضد الشعب الإسبانى عندما كانت 
تقائل ضد الثورة والجمهورية؛ وفى الوقت 
نفسه تحاول أن تبدو حساسة تجاه الفنون. 
يبدأ الفيلم بكلاثة أفراد يمثلون فرقة 
مسرحية متدقلة تتجول بين قوات 
الجمهوريين لتحمسهم من أجل الدفاع عن 
الوطن الحقيقى ولنكسب قوتها أيضاء وكانت 
الفرقة تتكون من فدان وفنانة وفتى أخرس» 
وتفقد الفرقة الطريق بسبب كذافة الضباب» 
وتضل طريقها إلى الجانب الفاشستىء فتقع 
بين يدى قائد الفرقة الإيطالية التى تقاتل إلى 
جوار الجنرال فرائكوه ويطلب قائد الفرقة 
منهم أن يقدموا عرض مسليًا لجنوده؛ ولكن 
الفرقة التى لم تضع فى حسابها أنها قد تقع 
فى أيدى «الأعداء؛ وقعت فى دمطب» 
سخيف, لأن ٠‏ الريبورتواره الذى تحمله ليس 
فيه أى عمل للتسلية عن العدر, فأعماله كلها 
من أجل الدفاع عن الجمهورية التى كانت 
تمثل بالنسبة لهم إرادة الحياة؛ وتحت ضغط 
الحاجة قرروا إعداد عمل كوميدى للتسلية» 
ولكن مافى القلب يخونهم فتئنفجر 
«كارميلا؛ البطلة بحديث يكشف عن هويتها 
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الحقيقية» ردا على تعليق سخيف من أحد 
الجدود الفاشيست ضد إسبانيا/ الوطن؛ فتسقط 
قتيلة على المسرح معضرجة بدمائها التى 
لطخت العلم الجمهورى الذى صنعته بيديها 
لترتديه. 

وجد الفيلم «آى كارميلاء قبولا كبير) 
لأنه كان من نوع الكوميديا السوداء؛ ولكنه لم 
يجد قبولا من الجماعات اليمينية التى قدمت 
لها الديمقراطية الوليدة فى إسبانيا مساحة 
كبيرة من الوجود فى الشارع الإسبانى بعد 
كل السنوات التى عاشتها وحيدة فى هذا 
الشارع؛ ولكن ساورا لم يلنسفت إلى 
الانتقادات التى وجهت إلى الفيلم باعتباره 
يفتح جراحا اندملت؛ فهو يرى أنه لمنع تكرار 
ما حدث لابد من أن تظل الذاكرة واعية بما 
حدث حتى تتجلبه. 

ثم فاجأ الجميع قبل عامين بإخراج فيلم 
عن قصة حياة الفيلسوف الصوفى المسيحى 
المعروف «سان خوان دى لاكروث 558 
02 هآ 06 «قتال الذى يمتبر وريث 
الفلسفة الصوفية الإسلامية خاصة محيى 
الدين ابن عربى المرسىء وكان الفيلم 
بعنوان «الليلة المعتمة -ىء 0006م هآ 


#تناكء وتجرى أحداثه داخل أحد الأديرة: 
حيث تناول الفيلم لحظة المحاكمة الدينية 
الفاسفية للمتصوف المسيحى بعد أن شاعت 
أفكاره المعادية للجنة «محاكم التفتيش»؛ التى 
كانت تعيش كالأثرياء؛ بينما الجوع يقتل 
منات الآلاف من المواطئين الكاثوليكيين 
الذين آمنوا بأفكار المسيح. 

ورغم محدودية المساحة أو فضاء الحركة 


فى مسرح الأحداث: إلا أن المخرج استطاع 


أن يحرك الكاميرا مستغلا جوانب جديدة فى 
اللقطةء ومعتمدا على تضاد الضوء والظل» 
وكأنه فئان تشكيلى بارع يدعامل مع الكثلة 
والفراغ؛ وكان الحوار قصير وحاداً؛ ولكن له 
دلالات محددة؛ وهو حوار يذكّر المشاهد 
المصرى بفيلم «المومياء؛ للراحل «شادى 
عبد السلامء » واللقطات أيضاء ربما كان 
هنذا الذى شاهدته فيه من تأثرى بالألوان 
القاتمة التى كانت فى فيلم شادى وتشابه 
ملابس أبطال الفسيلم مع تشابه ملابس 


. «الرهبان» فى فيلم ساورا. 


وأخيرا عاد كارلوس ساورا إلى بداياته 
الطفولية فى مديدة «مرسية:؛ التى كانت 
مدينة طفولته ‏ هذه أيضًا كانت مديئة 
محيى الدين بن عربى فى العهد 
الأندلسى وإليها يندسب ‏ فالفيلم الذى يعمل 
فيه حاليا هو رؤية للعالم من خلال عينى 
طفل؛ ويرى بعض الذين شاهدوا تصوير 
الأجزاء الأولى من العمل أنه عودة إلى 
مرحلة ساورا الواقعية؛ ولكنها ممزوجة 
بحسه المرهف فى التعامل مع الصورة 
وتشكيلهاء فهو يمثل السينما الإسبانية 
المختلفة. ا 


طه حسين 
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آلاف القرى حديث ثالوث الجهل والفقكر على تسميته بالجانب الحسى الراقى فى مقا 


ْم ٠‏ الن نقدم فى السطور التالية تغطية 
3 نقدية كاملة بالمعنى المدتعارف 
عليه لفيلم «الطوق والأسورة؛ بقدرما 
يهمنا هنا التركيز على أحد الجوائب التى 
نرى أهميتها فى هذا العمل السيدمائى المتميز 
على مستوى الإنتاج السينمائى المصرى 
عامة وعلى مستوى أعمال خيرى بشارة 
السابقة؛ والذى يعد بحق أحد المخرجين 
القلائل فى السينما المصرية الذين يمكن أن 
يشملهم تصنيف فنانى السينما بكل ما تعليه 
هذه الكلمة من مقدرة إبداعية ومحاولة طرح 
رؤية للحياة وللعالم «علاقتى بالسينما علاقة 
خاصة جنا.. أقول أنا نوع من المخرجين 
أعيش السينما فى الواقع وأعيش الواقع فى 
السينما بمعنى أنه أحيانا تبدو لى ممارساتى 
الحياتية كما لوكانت مشاهد من أفلام وتبدو 


: الأفلام بالنسبة لى كما لوكانت تجربة 


حياة.:» عن حديث للمخرج (نشره نادى 
السينما العدد 7١‏ السنة 15 النصف الأول) ٠‏ 

ومن جملة الجوانب المتعددة التى تستحق 
وقفات نقدية فى هذا العمل السينمائى المنميز 
والشديد الثراء بجوانبه السينمائية والحياتية» 
سوف يكون تركيزنا على ملمح نرى أنه 
يحتل مساحة مهمة فى هذا الفيلم وهو وإن 
كانت له امتدادات فى أفلام المخرج السابقة» 
سواء التسجيلية أوالروائية؛ إلا أننا نستطيع 
أن نقرر أنه يكاد يكون الاكتشاف الأكبرفى 
هذا الفيلم بدون أى مبالغة: وإذا استمر 
المخرج فى اتجاه ثلميته وتطويره فى أعماله 
القادمة ‏ شأنه شأن أى فنان سيدمائى - 
سيكون عددئذ لسينما خيرى بشارة 
استقلالية وتفرد بعيدً عن أى أصول أدبية أو 
غير أدبية يمكن أن تؤخذ عنها أفلامه ‏ حيث 
إن ثراء فيلم «الطوق والأسورة؛ يرجع فى 
جانب منه إلى ثراء العالم الروائى للراحل 
يحيى الظاهر عبدالله. 

سيكون تركيزنا إذن على ما ندعوه هذا - 
الجانب الحسى العالى والراقى ‏ الذى يصلنا 
بوضوح »ء ويكاد يطبع سلوك وتصرفات 
وتحركات وأداء أغلب شخصيات وأحداث 
الفيلم بطابعه الذى يشع بطزاجة وحيوية 
الممارسات الحياتية اليومية المتكررة لهؤلاء 
البشرالذين يميشون فى هذه القرية 
المصرية: التى لا تختلف عن غيرها من 


والمرضء دون إغفال للواقع الخاص بهذه 
القرية؛ هذا التركيز على كل ما هوحى 
ومادى ومملوس فى سلوك وتصرفات 
الشخصيات دوثما إغفال أو ملس للجانب 
الآخرالذى اصطلح على تسميته بالجانب 
غير المادى أو المعنوى أو الروحى؛ وعلى 
العكس مما هو متوقع فى مثل هذه الأحوال» 
فإننا نفاجأ بأن هذه القدرة على تقديم وإبرال 
هذا الجائب الحسى فى الشخصيات هى فى 
الدهاية إعلاء للجانب الآخر المتعلق بأحزان 
وأحلام أسرة (بخيت البشارى) التى يتابع 
الفيلم حياتها عبر مساحة زمنية تمتد أكثر من 
عقدين تختفى خلالها أجيال وتظهر أجيال 

وتكبر أخرى. 
وفى تقديرناء أن هذه القدرة على اللفاذ 
إلى أعمق أعماق هؤلاء البشر البسطاء أمثال 
بخيت الأب؛ ومصطفى الابن (قام بالدورين 
عزت العلايلى)؛ وفهيمة الابنة» وفرحانة 
الحفيدة (قامت بالدورين شريهان)؛ وحزيئة 
(فردوس عبدالحسميد) وغيرهم من 
شخصيات القرية واسدخلاص عذاباتهم 
وأشواقهم وتوقهم إلى حياة آدمية أفضل رغم 
أطواق العادات والتقاليد والممارسات التى 
تكبلهم وتشدهم إلى هذا الواقع المتخلف فى 
ذلك.الزمان.. نقول هذه القدرة على الولوج 
إلى أعماق هذه الشخصيات برغم التركيز 
على الجانب الحسى العالى فى سلوكهم؛ تلبع 
أساسا من عشق صائع الفيلم ‏ الذنى يصل إلى 
حد الهوس بالحياة وإيمانه القوى بالإنسان» 
بكل تناقضاته وشروره وحسناته؛ وهوما 
دفعنا إلى التعاطف مع شخصيات فيلمه حتى 
وهم فى أشد حالات القسوة والتردى «وضع 
فرحانة فى حفرة وتغطية جسدها بالتراب ما 
عدا رأسها من قبل خالها مصطفى كى 
تعترف بالشخص الذى تسبب فى حملها ‏ 
قسوة واعتداءات زوج فهيمة العاجز جنسيا 
وضريه المتكرر لها (قام بالدرر أحمد عبدالعزي)؛. 
ومن الزاوية النى آثرنا أن ندداول من 
خلالها ذلك الدوهج وهذا العشق للحياة رغم 
قتامة وقسوة العالم الذى تدحرك فيه 
شخصيات «الطوق والإسورة؛ فى صعيد 
مصرالثلاثينيات وهذه الروح الحسية. إن 
جاز لنا استخدام هذا التعبير- التى تشع من 
الشخصيات, أو هذا الجائب الذى اصطاحنا 
انا 
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هذا فإننا نستطيع أن نلمحه ونحس به على 
امتداد مشاهد الفيلم ليس فقط لأن الفيلم 
يرتكز على تصرير تلك الأشياء والتفاصيل 
الخاصة بحياة هؤلاء القرويين البسطاء من 
مأكل وملبس وتناسل.. إلخ؛ أى باختتصار 
جملة أحوال معيشتهم» ولكن لأن رئية صانع 
الفيلم هى التى فى النهاية تحدد زاوية أو 
وجهة النظر ودرجة التعاطف والتقبل والفهم 
لحياتهم برغم جفافها وقسوتهاء ومن أقصر 
لقطة إلى أطول مشهد نستطيع أن نلمح تلك 
الرؤية الحدون والمشفقة والمتعاطفة والناقدة 
والرافضة أيضا التى يقدم بها الفيلم شخصياته 
وأحدائه (انظر إلى مشهد ذهاب حزينة إلى 
مندوب الشيخ هارون أوالوالى بالقرية (أدى 
الدور ببراعة محمد درديرى) لتقديم بعش 
النذور كى يدعو لها الشيخ لشفاء زورجها من 
مرضه ويعود إليها ابنها من غربته الطويلة» 
فى ذلك المشهد الذى لاينطق فيه محمد 
درديرى بكلمة واحدة وإنما فقط ينظر إليها 
ويهز رأسه وعلى شفتيه ظل ابتسامة هى 
مزيج من الخبث والطيبة واالرغبة والوقار) . 

إننا هنا بإزاء مشهد خاص ببسعض 
المعدقدات الريفية الشائعة التى تندشر بين 
البسطاء محدودى الوعى والتى لايوافق عليها 
المخرج ويدينها ولكنه لا يفعل ذلك بفجاجة 
وخطابية مباشرة؛ ولكدنا نفهم وجهة نظره 
الناقدة دون أن تفقد الشخصيات دفئها ودون 
أن نفقد تعاطفنا معها. 

أما ما ندعوه ‏ بالحسية العالية ‏ سواء فى 
مواقف وسلوك الشخصيات الرئيسية أو 
الشخصيات الأخرى؛ فإننا نستطيع أن نلمس 
ذلك على مستويين: 

أولهما: على مستوى التفاصيل وتلك 
اللمسات والإيحاءات واللمحات التى تقّدم 
بعفوية خالصة والتى ريما لايلاحظها لذاتها 
المتابع لبعض مشاهد «الطوق والإسورة»» 
ولكنها بالنأكيد أحد العوامل المهمة والرئيسية 
فى إضفاء طابع الصدق والعفوية ذلك الذى 
يشع من لقطات ومشاهد الفيلم؛ والأمئلة 
عديدة ففى ذلك المشهد الذى تتناول فيه 
الأسرة طعامها على:الطبلية؛ نرى فى لقطة 
متوسطة تكاد تكون ثابتة وفى إضاءة تكاد 
تقسم الكادر إلى مستويين وهذا له دلالة 


تعبيرية مرتبطة بالحوار الصادر من الأم " 


حزينة عن بعض الاعتقادات أوالخرافات 


القاهرة ‏ ديسمبر - 19957 


الحسية في الطوق 
واإبسير َ 


الشائعة عن الذى يقوم أو يتحدث أثناء تناول 
الطعام أويطأ بقدميه حذاء أويقلبه وما قد 
يحدث له من أضرار من جرّاء ذلك» نرى 
الابنة فهيمة وهى تعبر الكادر بحركة سريعة 
متخطية بقدميها الطعام فوق «الطبلية؛ وفى 
اللحظة نفسها وبيئما تبدو مشغولة بإحضار 
شىء ما تلمس بكلتا يديها ‏ بعد أن تكون قد 
تذوقتها بلسائها ‏ المنطقة الجانبية أسفل 
وسطها بحركة لاشعورية كأغلب الريفيات 
وهن يمسحن أو ينفضن ما علق بأيديهن من 
آثار الطعام فى ثيابهن» وتتكرر أمثال هذه 
التفاصيل واللمسات بوقعها الحسى: وكمثال 
آخر عندما تكون فهيمة أيضا مشغولة 
بالخبيز والتحضير له وتنفض آثار الدقيق عن 
يديها ولكن الحركة هنا تكون أعلف ومتمشية 
مع إيقاع المشهدء بالإضافة إلى دلالتها 
الأخرى من إحساس هذه الفتاة العالى 
بجسدها المتفجر حيوية كأى فتأة فى طريقها 
للنضوج:؛ والمفارقة التي مستكشف علها 
الأحداث اللاحقة فى الفيلم عندما تنزوج شابا 
عاجزا جنسيا. 

ومن اللمحات المعبرة أيا والتى يتم 
فيها إيصال شحنة متدفقة بالحياة لذلك الجو 
المغلف بالغموض والإثارة والاكتشاف 
وبالاسدعانة بتأثير اللقطة الكبيرة للوجه 
البشرى ودلالتها التعبيرية؛ ترى.. أين يقع 
هذا إلا فى تواجد صبى صغير وسط تجمع 
نسائى غير عابئ به ومنشغل عنه بأحاديث 
أو تهويمات حول ما يحدث خارج عالمهن 
الضيق ‏ عالم القرية ‏ والذى يسمعن عنه من 
خلال رحلات الأبناء إلى الجدوب أوالشمال 
وتضخيمهن للأشياء والأحداث وسذاجة 
وطرافة تصوراتهن التى تدفع بصبى صغير 
إلى - الذوبان من الضحك ‏ هذا ما نحس به 
وتحن نرى تلك اللقطة الكبيرة التى يختتم بها 
المشهد بوجه الطفل الضاحك. 


والفيلم يزخر بكثير من التفاصيل 
واللمسات ذات الوقع الحسى الراقى؛ وتأكيدا 
على تعبير «الراقى؛ نستشهد بهذا المثال 
الأخير فى ذلك المشهد الذى نرى فيه نعيمة 
صديقة فهيمة وفتاة القرية اللعوب وهى 
تقف بجسدها الفارع على القارب تساعد أباها 
فى صيد الأسماك ورمى الشباك؛ ورغم أننا 
نراها من الخلف ورغم أنها فى المسترى 
الثانى من الصورة ‏ حيث يحتل قارب 
مدرس القرية (غير التقليدى) والذى يظهر 
ويختفى وينشد أحيانا بعض المواويل ( محمد 
منير) ويبدوأقرب ما يكون إلى الشاهد على 
الأحداث؛ نقول رغم أن قارب الأستاذ محمد 
كما يناديه أهل القرية - وصاحبه فى مقدمة 
الكادر؛ ورغم كلمات الغزل والمديح القليلة 
التى قيلت فى (نعيمة) » إلا أن الطريقة التى 
تقف بها وحركة انسياب القارب فى المياه 
وتكوين الكادر وحركة الكاميرا الأخيرة 
للتركيز عليهاء كل هذه التفاصيل هى التى 
أسهمت فى إيصال هذا الانطباع الحسى 
القرى عن مفاتن هذه الفتاة من خلال وقفتها 
على القارب؛ دون أى ابتذال أو ترخص. 

ثائياً: على مستوى الحدث بأكمله؛ وهنا 
بالإضافة إلى النفاصيل السابق الإشارة إليها 
تسود المشاهد هذه الروح التى ندع وها 
بالحسية العألية ‏ وهى ليست تحصيل حاصل 
بمعنى أن ما يتضمله الجزء لابد أن يشتمل 
عليه الكل؛ فإذا تأملنا مثلا ذلك المشهد الذى 
يدور بين بخيت الأب وزوجته حزينة والذى 
يحاول فيه الزوج المقعد مداعبة زوجته فى 
وجود الابئة (فهيمة) فى المكان نفسه والتى 
تتظاهر بالاستغراق فى النوم ولكلها تسمع كل 
ما يدور بين الزوجين فى حوارهما وهى 
تضحك بكل براءة وحب استطلاع صبية فى 
مثل سنهاء نقول إن المدأمل لحوار الزوج 
المشبع بخفة الظل وتذكيره لزوجته بأيامهما 
الأولى؛ ورد فعل الزوجة المتحفظ ونهرها له 
النصف راغب الدصف ممتئع ‏ وحركاتها 
الساذجة ومحاولة الابنة التظاهر بالنوم؛ هذا 
الحدث بأكمله بحواره وأداء ممثليه وإضاءته 
وإيقاعه ينقل إلينا هذه الحالة الحسية العالية» 
ولا يقتصر الأمر على المشاهد التى قد تكون 
بطبيعة مضمونها متضمنة مثل ذلك الأمره 
فهناك ‏ على سبيل المثال ‏ ذلك المشهد الذى 
نرى فيه (أحمد بدير) تاجر القرية 
وبصحبته محمد منير وهما يستقلان العربة 


الكارو المحملة بالطاحونة الجديدة التى ينوى 
أحمد بدير تشغيلها فى القرية.. هنا ينتل 
إلينا المخرج الإحساس الفيزيقى ‏ إن جاز لنا 
استخدام هذا التعبير- لدقل هذا الجوالمشبع 
بالقيظ والحرارة والعربة الكارو تسير على 
مهل وحوار التاجر والمدرس المتشعب عن 
أمل البلد وحياتهم ونزوات المدرس الخاصة 
التى يتحرر فيها من جمود الحياة فى هذه 
القرية.. فى هذا المشهدء فضلا عن خلق الجو 
الخاص ونقل الإحساس بطبيعة المكان 
ومناخه» تدجسد لنا بعض السمات الداخلية 
للشخصيات فى صورة حركة حسية:؛ ونكاد 
نلمس بأيدينا جشع ورغبة أحمد بدير فى 
الإثراء جدبًا إلى جلب مع عزقه المتصبب 
وغبار الطريق» ومثال آخرء مشهد فرحانة 
مع المطر وهى تقف منتشية وهى تسير في 
الوحل والطين وإحساسنا بثقل خطواتها وهى 
تنتزعهما من الأرض قبل أن تتعرف على 
خالها- مصطفى ‏ وترتمى عليه بكل سذاجة 
وشقاوة وحيوية ومشاكسة صبية صغيرة أو 
هى تلعب ‏ الحجلة ‏ فى مشهد آخر. 

وبعدء فإننا لا نزعم أن الأمثلة السابق 
الإشارة إليها ‏ سوا على مستوى التفاصيل أو 
مستوى الحدث بأكمله والمرتبطة بما أسميناه - 
الحسية العالية الراقية - هى الأفضل تعبير أو 
الأقوى تأثيرا فى الدلالة على ما قصدناه» 
ولكلنا اخترنا ثماذج فقطء والفيلم يزخر بعديد 
من المشاهد والتفاصيل التى هى بالتأكيد 
أكثر دلالة ‏ كمشهد طقوس الزواج واحتفالاته 
بتفاصيله وإيحاءاته وجوه العام ولكننا آثرنا 
الابتعاد عن النماذج والأمثلة الواضحة وألتى 
لاتحتاج إلى جهد فى اكتشافها وملاحظة هذا 
الحس العالى الذى يشع منها. 

وفى اللهاية؛ لابد من الإشارة إلى تكامل 
العداصر السينمائية التى شكلت فى النهاية 
هذه الوحدة الفنية والأسلوبية فى هذا الفيلم 


خيرى بشارة 


أحمد عبد العزيز 


بدء) من السيناريو وعلاقته بالأصل الروائى 
وجدلية العلاقة بين مشاهده المتتابعة بحيث 
يتم الانتقال دائمًا من مشهد ينتهى نهاية 
حزينة أومؤامة إلى بداية مشهد آخر مفعم 
بالفرح والسرور والانطلاق أو العكس وهكذاء 
ومرورا بالحوار الذى أصبحنا لانعرف معه 
أين تبدأ الصدعة بتركيزه وإيجازه؛ وأين تبدأ 
الحياة بروحه التلقائية وصدقه المميز» 
وبالتصوير الذى نستطيع معه أن نقول إنه 
يمكن للمصور السيدمائى أن يقف على قدم 
المساواة مع مخرج الفيلم فى عملية الخلق 
السينمائى بعيدا عن ترديد عبارات من 
نوع.. خلق الجو وتنويعات الظل واللون 
وحركة الكاميرا.. إلخ والتوليف بوعيه 
لجدلية النقلات بين مشاهد الفيلم المختلفة 
وإيقاعه الحاد واللين فى أن واحدء وشريط 
الصوت ومستوياته والموسيقى بجملها غير 
المألوفة ووقعها الذى يشدك رغم غرابته تلك. 

هذه الررح السينمائية وهذا الفريق 
السينمائى الذى قدم لنا «الطوق والإسورة» 
وعلى رأسهم المخرج خيرى. بشارة الذى 
يحسب له أيضًا مهارته فى الحصول على 
أنسب وأصدق تعبير من الممثلين سواء كانوا 
شباناً أو مخضرمين.. 

هذه البكائية التى نزعم أنها اقدربث إلى 
حد كبير من عالم البسطاء ‏ وهم الأغلبية ‏ 
ركأى عمل سينمائى كبير أو غير سينمائى؛ 
تقاس عظمته بمدى اقترابه من روح الشعب 
وتفهمه وتعبيره عن خصائصه المميزة؛ وهذا 
ما حاول فيلم «الطوق والإسورة؛ أن يقدمه .80 


* عن «نشرة السينما؛ ‏ المدد 21١:‏ 11 اث 
كمال 
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عاطف سالم 


757 القاهرة ‏ ديسمير. 1993 


الإيقاعاتوالرؤى 


٠١‏ سنة سينما.. قرن من الأحلإم 


الا بيرجمان: طاقات متفجرة لإبداع. 11/1 فى ضظرل المرائكة ‏ دانييل 
شميد: فاسبندر. كان أشخاصا كثيرين فى شخص وامد. تقديم 
وترجمة: خسام علوان. [11/6 مايو 818 ليلى الشربينى. 
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القاهرة ‏ ديسمير - 1597 


إذا كانت السيئما قد اعتمدت عبر 
تاريخها على قدر كبير من الإيهار 
كوسيلة لجذب المتفرجين واخلق وعى 
مزيف بالعالم البصرى» فإن بيرجمان 
قد نقل السيئما إلى منطقة وعى 
حقيقى بالحياة: حيث استعادة مخزون 
حسى يجعل القريب أكثر قري والبعيد 
حاضرا عن قرب. 

يسعى بيرجمان عبر كثايته 
للسيناريو إلى الاقتراب من الدراما 
الكلاسيكية فى أصولها الإغريقية: 
حيث يكاد يقارب بناء أعماله 
الوحدات الكلاسيكية الأساسية فى 
المسرح: الزصان: المكان: الحدث» 
برغم اختراقها من داخل بنيتهاء 
بيرجمان الذى يعد نفسه مسرحيا 
بالأساس والذى قدم للفسرح بعضا 
من أهم كلاسيكياته نذكر منها تلك 
التى أخرجها عن نصوص لشكسبير أو 
بشنر أو سترندريرج .. منح للسينما - 
عبر البحث عن تكثيف درامى لأعماله 
واحدة من أقصى طاقاتها التأثيرية 
قدرة: بالاقتراب من جوهر الحكاية 
دائما: الرجل والمرأة فى علاقاتهما 
عبر تأثرات الخارج؛ ليظل واحدا من 
أهم سمات أعماله تصويره الباروكى 
للبيوت والمتنزهات . 

الحواز فى أفلام بيرجمان عامل 
أساسى فى تطوير الدرانا 
البيرجمائية: بكل ما يحمله من 
حميمية وتكثيف أو فضفضة . 

لاشىم يمكننا أن نتحدث عنه فى 
أفلام بيرجمان بهذه البساطة, إذ كيف 
يمكثنى أن أصف لك كسيف هزئى 
بيرجمان بعنف تحول بطله الموسيقى 
إلى فاشى حينما يصبح استمرار 
حياته مرهونا بأن يفقد آخرون 
حياتهم - مادامت الحياة قد أصضبيت 
مهددة إلى هذه الدرجة وضيقة بحيث 
لا تتسع للجميع ‏ وذلك فى فيلمه 
«العار» الذى لا يعد فحسب صرخة 
الاحتجاج الأكثر عنفا تجاه الغزو 
الألمانى الهتلرى لأوروباء وإئما تجاه 
الحياة المعاصرة بأكملهاء كيف يمكئنى 


لأقوم مستندا إنى جدار قاعة العرض 
وأنا أشاهد «صرخات: وهمسسات», 
وبالتحديد فى مشهد «ماريا وديئيده - 
الذى لا يحول حكيه دون مشافهدته, 
لكئنى لا أستطيع بالقعل أن أفعل ذلك . 
إذا كان ثاركوفسكى بحعسب 
بيرجمان هو أعظم مخرج عرفته 
السينما لأنه «ينتقل بسهولة فى مملكة 
الحلم» ء ولأئه صاحب رؤية واستطاع 
أن يمسرح رؤيته بثقل» لكن بأكثر 
مما تقبله السينما أيضاء فإن 
بيرجمان بالتأكيد لم يكن يتكلم عن 
تاركوفسكى وحده وإئما كان يتكلم عن 
نفسه أيضاء وبيئما اختار تاركوفسكى 
أن يتبع صوت أبيه الشاعر: 
فى منتصف حياتى الأرضية 
أضعت نفسى فى غابة مظلمة كليبة. 
فإن بيرجمان قد اختار أن يكون 
لاعب لعب العالم؛ لا يحّمل السيئما 
بما لا تقبله ‏ فلابد أن يصوغ رؤيته 
بأكملها فى سياق سينمالى مقنع فى 
تأثيره . ولا أن يحمل حياته بمالا 
تقبله وبالمثل كتابته, ويرغم ذلك 
تظل «النحت فى الزمن؛ . سيسرة 


أندريه تاركوفسكى . ف «المصباح 


السحرى» ‏ سيرة انجمار بيرجمان - 
سيرتين قرينتين . إحدهما للأخرى, 
لأن كاتبيهما هما ويدون تقييم . 
المقتربان معا من الجوهرء وتعليقنا 
الوحيد هو أنه إذا كان تاركوفسكى 
هو شاعر السينما الخافتة روخه» فإن 
بيرجمان هو شاعرها الأكثر شيطانية . 

السيناريو اللثشور هنا فى 
«القاهرة» هو «سوناتا الخريف» الذى 
بدأ تصويره فى ١41/‏ وتم إنجسازه 
للعرض فى /141؛ والذى سبق أن 


٠‏ تم نشره مترجما فى مجلة «الثقافة 


الأجئبية» العراقية فى سئة 2١41١‏ 
والتى نستعير منها ترجمة النص ٠‏ 


آملين فائدة أكبر بإعادة نشرهء وفى 


إثارة حساسية مفعمة للشخص العربى 
تتجاوز تلك التى رسخ لها عبر مائة 
عام من التلقى لصورة بلهاء وسطحية 
تعمل على محو إحساسه بأكمله .كا 


أن أصف كيف كاد قلبى أن يقف - حسام علوان 
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زمن مستعار 


التقيت وفريق العمل فى مكتب 
السينماترغراف لإجراء بروفة على سيداريو 
(سوناتا الخريف) . قرأت أنجريد برجمان 
دررها بصوت جهورى مع حركات وتعابير 
معنية؛ ركانت قد راجعت دورها كاملا أمام 
المرآة وقررت كيف ستؤديهء كان الأم رأشبه 
بالصدمة حتى إنلى أصبت بالصداع» 
وهريت فتاة «السكزيبت» إلى المسر وهى 
تبكى بزعبء لم يعد أحد منذ الدلاثينيات 
يسمع مثل هذه النبرات الزائفة التى كانت 
أنجريد تقرأ بها وقد قامت الدجمة بشلب 
ما تشاء من الدص لأنها ترفض الكلمات 
الكريهة . 

وقالت إن قصة السيداريو باهتة ريجب 
إبهاجها ببعض النكات: «لماذا أنت ممل إلى 
هذه الدرجة عندما تكتب يا انجمار؟ إن 
بوسعك أن تكون مسلياء» ثم استمعت إلى 
إحدى معزوفات شوبان التى ستمثل لحظة 
الذروة فى الدصف الأول من الفيلم وعلقت 
قائلة: ويا ربنا الذى فى السموات! هل 
ستعزف هذه المقطوعة السخيفة مرتين فى 
الفيلم؟ انجما رأنت مجنون حقا فالجمهرر 
سوف ينام؛ يجب أن تختار شيكا جميلا 
وأقصرء أما هذه فإنها مملة لدرجة أننى 
أتذاءب الآن؟ . 5 

كانت أنجريد برجمان تقرم فى الفيلم 
بأداء دور عسازفة بينانوء ومن المعروف أن 
معظم عازفى البيائو ظهورهم محنية» لذلك 
يمضون بعض الوقت مستلقين على أرض 
صلبة» وفى أحد الشاهد طلبت إلى أنجريد 
أن تستلقى على ظهرهاء فضحكت وقالت: 
«لابد أنك جننت يا عزيزىئ أنجمارء هنا 
مشهد جدى ولا أستطيع القيام به وأنا مسئلقية 
على ظهرى! هذا سخف وسوف يضحك 
الجمهور مناء أعرف أنه لا يرجد كثير من 
الضحك فى هذه القصة المروعة؛ ولكن لماذا 
تريد أن يضحك الداس فى مكان غير 
مناسب؟ أخبرنى لماذاء . 


وبدأ التصوير بشكل مزعج. 
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كانت شركة التأمين قد رفضت التأمين 
على حياة أنجريد بد أ نأجريت لها عملية 
استنصال ورم خبيث» وبعد أسبوع من بدء 
التتصوي رٍ جاءنا من للدن ‏ حيث كانت 
أنجريد نجرى فحرصها الروتينية - خبر 
مفاده أن الأطباء وجدوا أوراما جديدة ويجب 
أن تُخضع أنجريد على الفور لعملية جراحية 
وعلاج بالأشعة» لكنها قالت: إنها تنوى إنهاء 
الفيلم أولاء وسألتنا فيما إذا كبان بالإمكان 
ضغط أيام التصوير الخاصة بهاء وكانت كمن 
تضعنا أمام الأمر الواقع . 

عادت إلى العمل وكأن شيئا لم يحدثء 
وتعول اعتراضها الذى أبدته فى أيام 
التصوير الأونى إلى اعتداء مهدى وقح؛ 
واتهمتنى بقلة الشرف وألحت أن أطلعها على 
رأيى الحقيقى, وقد أجبتها بما كنت أعتقد 
تماما... فتشاجرنا. 

فى الوقت نفسه اكتشفت أنجريد ظاهرة 
لم تر مشيلا لها فى حياتها المهنية كلهاء 
كانت ثمة وحدة وأخوّة تجمع بين مجمورعة 
النساء العاملات فى الفيلم» وكن نساء قويات 
ومستقلات» محترفات وخبيرات؛ كاتنكا 
فارجو فى إدارة الإنتاج؛ أنجر برسون 
مسئولة الملابس» سيلا دروت للماكياجء 
سيلفيا أنجمارسون للمونتاج» وآنا أسب 
مصممة المناظرء كرستين إيركسدوتر فتاة 
«السكريبت» وزوجتى ومديرة المكتب» ليف 


أولمان الممثلة» انجذبت أنجريد برجمان , 


إلى هذه الوحدة وكانت تضفى بين الحين 
والآخر لمسات من مشاعر المودة . 

كانت أنجريد تحتفظ بعلبة قصدير رثة 
تضم شرائح من أفلام التقطت لها فى 
طفولتها وشبابهاء وتأخذها معها إلى أى مكان 
تذهب إليه فى العالم؛ كان والدها مصررا 
فوتوغرافيا يستأجر كاميرا سينمائية فى 
المناسبات» وخلال الأربع عشرة دقيقة ‏ زمن 
عرض هذه الشرائح ‏ يمكن رؤية أم أنجريد 
مع كلب صغير عند قدميهاء ثم أنجريد 
الطفلة عند قبر وألدتهاء ثم وهى تضحك 
وتغنى وتعزف البيائوء ثم وهى امرأة شابة 
تبتسم وتقطف أزهارا من الحديقة؛ كانت 
أنجريد تعتبر هذه الأفلام كلزا لا يقدر بثمن» 
وقد استطعت أن أقدعها بعد جهد بأن تعيرلى 
إياها لأخرج منها نيجاتيفا ونسخا جديدة. 

واجهت أتجريد مرشها بغضب ونفاد 
صبرء لكن جسدها القوى انهار وتأكلت 
مشاعرهاء كانت منتظمة أثناء عملها داخل 
الاستوديرء وذات صباح الدفتت إلى بعلف 
وصفعتنى (مازحة/) وهددتلى بأنها 
ستمزقنى إربا إذا لم أخبرها فورا بكيفية إعداد 
المشاهدء أجبتها وأنا غاضب لهجومها 
المفاجئ بأندى سبق وحذرتها مئات المرات 
بألا تفعل شيداء وأن الهواة اللعينين رحدهم 
يفكرون بما سيفعلونه فى كل خطرة .. علدئذ 
أخذت تهزأ بحدة ومرح من سمعتى كمخرج 
يعرف كيف يدير ممثليه» فأجبتها بالمقابل 
وباللهجة نفسهاء أندى أشفق على المخزجين 
الذين عملرا معها أثناء شهرتها. وهكذا تبادلنا 
الكلمات بهذا الأسلوبء ثم بدأنا نضحك 
وعدنا إلى الاستوديو حيث كان الجميع 
ينتظرون بفضول. هدأت أنجريد» واندفخ 
جفناها كأنهما امتلاً بالدموع؛ سقط القناع 
الصارم» وسجلت الكاميرا وجها إنسانيا 
يعانى. 

تم تصوير فيلم وثائقى عن منراحل 
التصويرء وكانت مدته خمس ساعات كاملة. 
بعد ستة أشهر جاءت أنجريد لزيارتنا فى 
فارو وأصرت على مشاهدة الفيلم الوثائقى» 
وعندما انتهت من مشاهدته جلست صامتة 


بضع دقائق» وه وأمر غير مألوف باللسبة 
لأنجريد» ثم قالت بصوتها ذى النبرة الفذة: 
«كان يجب أن أشاهده قبل البده بتتصوير 
الفيلم» . 
وفى أحسد الأيام كنا جسالسين فى 
الاستوديو بانتظا رأن تجهز الإضاءة, كانت 
الشمس على وشك الغروب وقد توزعنا فى 
' زوايتين متقابلتين لصوفا جلدية مهترئة. 
قامت أنجريد بحركة نادرة بالنسبة لممثلة.. 
رفعت يدها وسرت بها على وجهها عدة 
مرات؛ ثم تنهدت بعمق ونظرت إلى دون 
مودة ولا حتى محاولة للتواصلء وقالت: 
«أنت تعرف أننى أعيش زمنا مستعارا:.. 
ابتسامة مفاجئة ... زمن مستعار. ا 
انجمار بيرجمان 
ا« و ب« 
سوئاتا الخريف 
3005 
مقدمة: نص السيناريو 
فيكتور: أقف أحيانا لأتطلع نحو 
زوجتى دون أن تنتبة لوجودى 
إنهما مولعة بالجلوس هناك؛ عند نافذة 
الزاوية... أعتقد أنها فى هذه اللحظة, 
تكتب رسالة لوالدتها. عندما دخلت هذه 
الغرفة للمرة الأولى قالت «أوه؛ ما أجمله 
من مكان... أشعر كأنلى فى منزلى؛ . 
كان قد مصى على تعارنناء آنذاك» 
بضعة أيام فقطء فقد أنعقد موتمر 
الأساقفة فى تروند هايم؛ وكانت قد 
حضرته بصفغة مندوبة لإحدى الصحف 
الكنسية.. التقينا فى فترة الغداء حدثتها 
عن البيت المخصص للكاهن الذى يبعد 
قليلا عن المكان. كانت فى تلك اللحظة 
مسرورة جدا إلى الحد الذى اقترحت فيه 
الذهاب إلى ذلك البيت فى صباح يوم 
من الأيام بعد انتسهاء المؤتمر» وفى 
الطريق عرضت عليها الزواج.. لم تجب 
فى الحال ولكنها عندما دخلت هذه 
الغرفة: استدارت نحوى قبائلة: أوه ما 


أنجريد كافيين فى لقطة من فيلم «بيرجمان» 


أجمل المكان.. أشعر كأننى فى منزلى؛ » 
ومنذ ذلك الحين؛ عشنا حياة هادئة 
سعيدة: هنا فى الأبريشية. كانت إيقاء 
بطبيعة الحال؛ قد أخبرتنى عن حياتها 
السابقة. بعد تخرجها من الثائرية» دخلت 
إحدى الكليات؛ خطبت لطبيب؛ عاشت 
معديضع سدوات ألقّت كتابين 
صغيرين؛ أصيبت بالالدهاب الرئوى» 
فسخت الخطبة وإنتقلت من أوسلى إلى 
مديئة صغيرة فى جندوب النرويج حيث 
بدأت عملها كصحفية (يقلب صفحات 
كتاب صغير) . هذا هو كتابها الأول.. 
أحبه كثيرا .. هذا ما كتبته: (على المرء 
أن يتعلم كيف يعيش. إنلى أتدرب على 
ذلك يوميا.. المشكلة الكبرىء أننى لا 
أعرف من أنا سأتلس طريقى على غير 
هدى إن أحبنئ إنسان ماء كما أناء عند 
ذاك ستكون لدىّ الجرأة الكافية لأنظر 
إلى نفسى (يتوقف عن القراءة) . أود أن 
أقول لها مرة واحدة فقطء إنها تحب من 

الأعماق؛ ولكننى لا أستطيع أن أقول لها 
تلك العبارة بطريقة تجعلها تصدقلى؛ لن 
أستطيع العثوز على الكلمات المناسبة. 

إيفا : كدبت رسالة لوالدتى. هل تحب أن 
أقرأها لك .. أم ترانى أقاطمك؟ 

قسيكتسور: لاء لاء تعالى واجلسئ. دعينا 
نستمتع بالوقت قليلا. الخريف يبدو جليا 
اليسوم؛ سأغلق المذياع فى الحال. إنه 
كونشرتو الظهيرة . 

إيما: لا بأس إن أحببت الاستماع إليه حتى 
النهاية . سأعود إليك فيما بعد. 

فيكتور: لا.. من الأفضل أن تقرئى الرسالة 
لى. 

إيقا: (تقرأ) كنت فى المديئة يوم أمس.. 
ذهيت إلى آجنسء التى كانت تقوم 
بزيارة قصيرة لوالديها مع زوجها 
وأولادها. لقد أخبرتنى بوفاة ليوناردى.. 
أنى العزيزة الصغيرة... أعرف مدى 
فظاعة الضربة باللسبة لك. أخبرتئى 
آجنس أيضا بأنك كنت فى اسكوئاء 
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فى إجازة قصيرة ما بين جولتى 
كونسرت. اتصلت ب سول تليفونيا... 
وأخذت العنوان منه (وقفة قصيرة) 
أتساءل الآن إن كان بودك المجىء إليناء 
إلى هنا فى بيندال لقضاء بضعة أيام أو 
بضعة أسابيع»»كما يحلولك؛ وكما 
تشائين. لاتخافى من الرحلة... ولا 
تقولى. لاء ملذ الآن. يجب أن أخبرك أن 
بيت الكاهن واسع؛ وستكرن لك غرفتك 
الخاصة:؛ منفصلة تماماء مع كل 
مستلزمات الراحة. لقد حل الخريف هنا. 
مرت علينا ليلنان جليديتان أشجار البتولا 
بدأت تصفر وتحمر.. إننا نجمع آخر ثمار 
الفريز من المستنقع مع ذلك؛ لاعواصف 
خدى الآن.... وأيام كديرة؛ لدينا بيانو 
كبير وجيد؛ وبإمكانك التدرب عليه قدر 
ما تشائين أليس من الأفضل باللسبة لك 
عدم اضطرارك إلى المكوث فى فندق ما 
بضعة أسابيع . أمىء أيتها العزيزة؛ أرجو 
قدومك إلى هنا.. قولى ذلك .. سنهتم 
بك كثيرا وسنفسدك تدليلا بكل وسيلة 
متاحة لنا.. وبكل بساطة أقول» قد 
معنت دهور على لقائنا الأخير... سبعة 
أعوام فى تشرين الأول القادم. لك حب 
كبير من فيكتور رابنتك إيقا؛ . 
21 

(تصل شارلوت فى وقت مبكرء غير متوقع» 
إنها الساعة الحادية عشرة قبل الظهر. 
تصل بسيارتها أمام منزل الكاهن 
الأصفر اللون. يشا فى منتصف السلم» 
تدظر عبر النافذة» لا يشاهدها أحد. 
تراقب والدتها وهى تهبط ببطء من 
السيارة وتقف لحظة؛ نرتبكة علد 
صندوق السيارة) 

إيفا: (أمام المنزل) أمى» حبيبتى؛ أهلا.. 
أوه.. إننى سعيدة جدا بقدومك.. أكاد 
لاأصدق أنه أمرحقيقى. ستمكثين فترة 
طويلة ... أليس كذلك؟ يا إلهى؛ ما أثقل 
حقائبك! هلى جلبت كل مقطوعاتك 
الموسيقية؟ ما أروع ذلك! بإمكانك الآن 
إعطائى بعض الدروس. ستفعلين 
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ذلك ... ها! أوه! أنت حقا تبدين متعبة! 
ولكن لا عجب ؛ بعد كل هذه الرحلة 
الطويلة بالسيارة. فيكتور غير موجود فى 
المنزل الآن.. لم نكن لنتوقع قدومك فى 
ساعة مبكرة كهذه . 
0 

شارلوت: جلست مع ليوناردو فى اليوم 
الأخير... نهارا وليلا... كان متألما جداء 
بالرغم من أنه كان يتلقى جرعة من 
المخدر بين ساعة وأخرى.. كان يبكى 
بين حين وآخر .. لكله لم يكن خائفا من 
الموت كان يبكى من الألم. اليوم زحف 
ببطء.. مقابل المسدشفى» كانت هناك 
بناية فى.طور الإئشاء.. كانوا يحفرون 
ويدقون محدثين جلبة وقعقعة. كانت 
الشمس متقدة.. ولم تكن هناك ستائر 
معدنية أو ظلل على النافذة. كان 
المسكين ليموناردى مرتبكا لانبعاث 
رائحة كريهة منه.. حاولنا العذور على 
غرفة أخرىء ولكن الأجلحة الأخرى 
كانت مغلقة لإجراء بعض الإصلاحات 
فيها. كان صوت القعقعة المنبعث من 
تلك البناية يتوقف مساء وعندما كانت 
الشمس تغيب؛ كان بإمكانى» فتح 
النافذة . كان الحر مثل جدار سميك فى 
الخارج لم تكن هناك نسمة هواء. جاء 
البروفيسور... إنه صديق قديم 
لليوناردو. جاس على الكرسى وأخبر 


ليوناردو أن الأمرلن يطول وسيلتهى 
بسرعة؛ خاصة أنه قد بدأ يتلقى جرعات 
من المخدر كل نصف ساعة كى يموت 
دون ألم. ربت على هذه قائلا بأنه 
سيذهب إلى كونسرت لبرامز فى تلك 
الأمسية.. وسيأتى لرؤيته بعد ذلك مأل 
ليوناردو عن المقطوعات التى ستعزف. 
ولما سمع أنها الكونسرت الثنائى 
لشنايدرهان وستاركر طلب إلى 
البروفيسور أن يقول لجانوس إنه يبيد 
إعطاءه الفيولونسيل العائد له؛ الذى كان 
يفكر فيه منذ مدة طويلة؛ ثم ترك 
البروفيسور الغرفة.. وجاءت الممرصة 
المسكئولة عن الجناح ... وأعطت 
ليوناردو جرعة أخرى.. واقترحت 
على تناول شىء من الطعام.. لكدلى لم 
أكن جائعة... كدت أتقزز من تلك 
الرائحة الكريهة. نام ليوناردو بضع 
دقائق فقطء ثم استيقظ وطلب إلى 
الخروج من الغرفة:؛ ودق الجرس فى 
طلب ممرضة الليل.. جاءت فى الحال 
مع جرعة من المخدر... خرجت من 
الغرفة بعد دقيقة أودقيقتين؛ اتجهت 
نحوى فى الممر وقالت إن ليوناردو قد 
مسات. مكثت معه طوال الليل (وقفة 
قصيرة) بقيت أفكر فى ليسوناردو... 
كان صديقى لثمانية عشر عاما. عشنا 
معا ثلاثة عشر عاما .. لم نتبادل كلمة * 
غاضبة خلال تلك الفترة قط. كان منذ 
عامين؛ يعرف أنه سيموت؛ وأن لا أمل 
له فى الحنياة.. كنت أذهب لزيارته فى 
منزله فى ضواحى ثابولى؛ كلما تمكنت 
من ذلك. كان رقيقاء حليماء كثير التفكير 
وسعيدا بنجاحى. تحدثنا وتمازحنا 
وعزفنا قليلا .. نادرا ما كان يتحدث عن 
مرضه.. ولم أسأله عن ذلك فريما أثاره 
ذلك. يوماء نظر إلى نظرة طويلة؛ ثم 
سحك وقال: فى مثل هذا الوقت من 
العام المقبل؛ أكون قد رحلت؛ ولكنلى 
سأكون معكء دائماء وكالمعتادء وسأفكر 
بك دائما. كان رائعا منه أن يقول ذلك.. 
ولكنه فى ذلك؛ كان أقرب إلى الأسلوب 
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المسرحى (وقفة قصيرة) . لا أستطيع أن 
أقول إننى سأستمر فى حزن عليه . موت 
ليسوناردو كان أمرا منتظرا وصرغوبا 
فيه .. أوه ..» قد ترك بطبيعة الحال فراغ) 
كبيرا.. ولكن لا فائدة الآن من الحزن 
(تضحك) هل تعتقدين أننى قد تغيرت 
فى هذه الأعسوام السبعة التى لم نلتق 
فيها؟ حسناء إنلى» طبعاء أصبغ شعرى, 
لم يحب أن يرانى بشعر رمادى ‏ عدا 
ذلك؛ أعتقد أننى أبدوالآن كما كنت أبدو 
دائما ... أليس كذلك؟! اشتريت هذه 
الملابى من زيوريخ.. أردت شيكا 
مناسبا للرحلة الطويلة بالسيارة.. شاهدته 
فى باهنئهوستراس. دخلت إلى المحل 
وجربته.. كان ملائما لى تماماء وكان 
أيضا رخيصا إلى درجة مذهلة .. ألا 
تعتقدين أنه جميل؟ 

إيقا: نعم» يا أمى العزيزة.. إنه رائع جدا. 

شارلوت: حسنا... يجب ترتيب ملابسى.. 
ساعدينى فى ذلك أعطينى هذه 
الحقيبة... إنها هناك يا عزيزتى.. ثقيلة 
بشكل مزعج.. وظهرى يسبب لى آلاما 
فظيعة بعد تلك الرحلة.. هل تعتقدين أنه 
بإمكائنا العثور على لوح خشبى لوضعه 
تحت الحشية؟ يجب أن أهيئ لى فراشا 
قويا.. أنت تعلمين ذلك... أنلى أضع 
لوحا خشبيا تحت الحشية. 

إيفا: ند وضعت اللوح الخشبى تحت 
الحشية.. وضعناه هناك أمس. 

شارلوت: رائع؛ إيقاء عزيزتى, ما الأمر؟ 
أتبكين الآن؟! دعينى أرى؛ أين الخطر.. 
ياحملى المدلل» أنت مرتبكة؛ هل قلت 
شيئا سخيفا؟ تعرفين طريقتى فى 
الثرثرة. 

يفا : إننى أبكى من فرط السعادة.. إننى 
سعيدة برؤيتك. 

شارلوت : تعالى لأعانقك.. تماماء كما كنت 
تفعلين عندما كنت صغيرة... لم أفعل 
شيئا غير التحدث عن نفسى. عليك الآن 
التحدث عن نفسك... دعينى أتطلع 


إليك... عزيزتى إيقاء لقد أصبحت 
نحيفة فى هذه الأعوام الأخيرة... أرى 
ذلك الآن .. لا تبدوالسعادة عليك.. 
يجب أن تخبرينى عما يزلمك.. تعالى» 
النجلس هذا..سأدخنء هل تمائعين؟ 
كيف هى الأمورء عزيزتى إيفا؟ 

إِيقًا: أوه إنها رائعة... لن تكون أفضل مما 
هى عليه الآن. 

شارلوت: ألم تعيشى حياة منعزلة تماما. 

إيقًا: لدينا عمل دائم فى الأبرشية: لكليناء أنا 
وقيكتور. 

شارلوت: نعم .. بطبيعة الحال. 

إيشا: أعزفء غالبا فى الكئيسة. خصصت 
لى؛ فى الشهر الماضى: أمسية بأكملها. 
عزفت؛ وتحدثت عن كل مقطوعة 


شارلوت : يجب ألا تنسى أن تعزفى لى؛ إن 
أحببت ذلك. 
يفا : يعجبنى ذلك. 


شارلوت: أحييت خمس حفلات موسيقية 
مدرسيةفى لوس أنجلوس: فى القاعة 
الموسيقية هناك.. ثلاثة آلاف طفل فى 
كل مرة.. عزفت وتحدثت إليهم. لين 
لديك أية فكرة عن الدجاح الذى 


إيفًا: أمى: هناك شىء أرد أن أخبرك به. 


شارلوت: نعم! 
إيقًا: هيلين.. هنا (وقفة قصيرة) 
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شارلوت: (غاضبة) كان عليك أن تكتبى 
لى عن وجودها هناء لا أحب هذا 
الأسلوب فى التعامل مع الأمور. 

إيقًا: لوكنت قد أخبرتك بوجودها هناء لما 
كنت تأتين. 

شارلوت: أنا وأثقة من أننى كنت سأحضر.. 
تماما كما قلت. 


إِيقا: وأنا واثقة من عدم حضورك فى تلك 
الحالة. 

شارلوت: ألا يكفى موت ليوناردو؟! أكان 
عليك سحب المسكينة ليناء أيضا؟! 

إيقا: ليئا تعيش هنا منذ سنتين. كتبت لك» 
أنداء أنا وقيكتور, قد قررنا مفاتحتها إن 
كانت ترغب فى العيش هناء معنا. كتبت 
لك حول ذلك. 

شارلوث : لم أتسلم تلك الرسالة قط. 

إيقفا: أره؛ بل إنك لم تزعجى نفسك 
بقراءتها. 

شارلوت: (هادئة فجأة) ألا تعنقدين أنك 
غير ملنصفة؟ 

إيقا: نعم! 

شارلوت: لست مستعدة الآن لرؤيتها. على 
كل حال ليس اليوم. 

إيقًا: أمى العزيزة ليثا إنسانة مدهشة.. كل 
ما فى الأمرأنها تجد صعوبة كبيرة فى 
الحديث.. لكنلى قد تعلمت أن أفهم ماذا 
تقول.. أستطيع أن أكون معك وأترجم 
لك حديثها.. إنها مشتاقة لرؤيتك كثيرا. 

شارلوت: أوه؛ ياعزيزتى؛ كان الأمر جيدا 
باللسبة لهاء فى تلك المصحة. 

إيقًا : لكنلى اشتقت إليها. 

شارلوت: هل أنت متأكدة من أن حالتها هنا 
أفضل؟ 

إِيقا: نعم أصبح عندى من أعتلى به. 

شارلوت : هل ساءت حالتها؟! أعلى.. هل 
أنها!.. أعنى أسوأ من قبل؟ 

إيقًا: أوه؛ نعم إنها أسرأً.. إنه جزء من الألم. 

شارلوت : تعالى معى إذن.. سنذهب معا 
لرؤيتها. 

إيقا : أوائقة أنت من رغبتك فى ذلك؟ 

شارلوت: (تبتسم) أعتقدء أنه أمر فظيع» 
لكن لاخيار لدى< 

إيقا: أماء. 
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شارلوت: أنا لم أعرف قط التعامل مع أناس 
لايدركون تماما معدى أهدافهم . 

يا : هل تعنيننى بذلك؟ 

شارلوت : إن كان ذلك ينطبق عليك.. دعيدا 

شارلوت : حبيبتى؛ ليثاء سأعاتقك وأقبلك.. 
سآخذ ذراعنيك هكذاء وأضعهما حول 
كتفى .. لقد فكرت بك كثيرا.. يوميا.. 

(هيلينا تقول شيدا) 

إيفا: تقول هيليئا إن حنجرتها يايسة 
ومتورمة.. ولا تريد أن تلنقطى المرضص 
منها. 

شارلوت: (تقبلها ثانية) أوه.. لم أخش 
الجراثيم يوما.. قد مضى عشرون عاما 
غلى آخر مرة أصبت فيها بالأنفلونزا.. 
ما أجمل غرفتك.. ما أروعه من منظر.. 
إنه المدظرنفسه الذى أشاهده من 
غرفتى. 

(هيلينا تقول شيدا) 

إيقا: تطاب أيضا أن أخلع نظارتها كى 
تريها بشكل أفضل. 

شارلوت: أستطيع رئيتها جيدا. 

(هيلينا تقول شيدا) 

إيشا: تطلب مدك أن تأخذى وجهها بين 
يديك وأن تنظرى إليها . 

شارلوت: هكذا!! 

هيلينا: نعم 

شارلوت: إنى سعيدة جدا لأن إِيقّا تهتم 
بك.. لم تكن لدىُ أية فكرة.. كدت 
أعتقد أنك لاتزالين فى ذلك المكان.. 
كدت قد فكرت بالفجىء إلى هناك 
لرئيدك قبل مسغادرتى إلى هنا.. ولكن 
الأمرء هكذاء أفضل بكثير. أليس كذلك؟ 

هيلينا : نعم 

شارلوت: بإمكاننا الآن أن نكون معا.. يوميا 

هيليتا : (سعيدة) نعم 


شارلوت: هل تتألمين؟ 

هيلينا: لا 

شارلوت: ما أجمل تسريحتك. 

(هيلينا تقول شيئا) 

إيقًا: إنه احتفاء بحضورك: يا أمى. 

شارلوت: أقرأ فى هذه الأيام؛ كتابا رائعا 
عن الثورة الفرنسية. تصورى أنى أقرؤه 
لك بصوت عال! بإمكاننا الجلوس فى 
الشرفة معا لأقوم بالقراءة لك.. أتحبين 
ذلك؟ 

هيلينا: نعم 

شارلوت : ونستطيع الذهاب فى نزهة 
بالسيارة.. لم أتجول فى هذه الأماكن 
من قبل. 

هيلينا : نعم 

شارلوت : لقد فكرت بك كثيرا 

(هيلينا تقول شيئا وتضحك) 

شارلوت : ماذا قالت؟ 

إيقًا : تقول لينا انك لايد أن تكونى متعبة.. 
وأنك غير قادرة على القيام بأى مجهود 
آخر.. نعتقد أنك قد فعلت الكثير. 


شارلوت: ألا تمتلك لينا ساعة؟ 
إيشا : أوه نعم.. لديها ساعة منضدية قرب 
سريرها. 


شارلوت: هنا ليناء سأعطيك ساعتى.. لند 
أعطيت لى من قبل معجباً كان يعدقد 
أندى أتأخر على الدوام.. هل ستتناول 
لينا العشاء معنا؟ 


إيقما: لاء إندى» اعتيادياء أقدم لها الوجبة 
الرئيسية فى منتصف النهار.. على أية 
حالء إنهاء الآن» تسير وفق نظام غذائى 
معين.. كانت تأكل أكثر مما هو مطلوب 
فى المستشفى (هيلينا تقول شيدا) 

إيقًا: تقول لينا 

شارلوت : انتظرى! أعرف ماذا أرادت لينا 
أن تقمول: هناك فرائة على زجاج 
النافذة ... أليس كذلك؟ 
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شارلوت : (رحدها) لماذا أحس وكأن درجة 
حرارتى قد ارتضعت؟ لماذا أريد أن 
أبكى؟.. هذا عداء! يجب أن أخجل من 
ذلك.. الفكرة دائما ثم الشعور بالذئب.. 
دائماء دائماء الشعور بالذنب! كم كنت 
فى عجلة للوصول إلى هنا.. ماذا كنت 
أتخيل؟ ما الذى أرغب فيه بكل هذا 
اليأس, بالرغم من عدم جرأتى على 
الاعتراف بذلك بينى وبين نفسى ؟ 
سآخذ حماما ثم أنام قليلا.. أوه ... على 
كل حال.. سأستلقى على الفراش 
وأغمض عينى.. ثم أرتدى شيكا جميلا 
للعشاءء كى تعترف إيقا أن والدتها 
العجوز لاتزال فى حالة جيدة. اللعلة! 
جلست هناك تتطلع إلى بعينيها 
الكبيرتين... أمسكت وجهها فتبين لى 
أننى لم أقدر على رفعها وحملها إلى 
سريرى وتهدئتها كما كلت أفعل عددما 
كانت فى الثالثة من عمرها. ذلك الجسد 
الناعم الممزق» تلك هى ليداتى.. لاتبكى 
الآن! من أجل المسيح! إنها الرابعة 
والربع الآن.. سآخذ (الحمام) .. وسيهدئ 
ذلك من أفكارى بعض الشيء.. 
سأختصر زيارتى.. ولكن أزبعة أيام 
ستكون كافية جدا.. أستطيع تدبير ذلك.. 
ثم سأذهب إلى أفريقياء كما قد خططت 
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لأرى الآن.. أهو مؤلم بالطريقة نفسها.. 
كما فى سوناتا بارتوك؟ الحركة الثانية 
(تدندن مع نفسها) ... نعم إنه مؤلم... 
ولكن دون دموع.. لأنه لم يتسبق لى 
دموع.. أو لعدم وجودها بتاتا.. تلك هى 
المسألة... إن كان صحيحاء فإن زيارتى 
لبيت الكاهن قد يكون لها بعض الفائدة 
رغمء كل شىء. سأرتدى الآن فستانى 
الأحمر لا لشىء إلا لكى أغيظ إيقا.... 
أعتقد أنها تفكر فى أننى سأرتدى فستانا 
أكثر ملاءمة لى.. هكذاء بسرعة بعد 
وفاةليوئاردي. لا شىء يعيب قوامى؛ 
على كل حال؛ إنه جسد رقيق وجيد ... 
علدما سأصل أفريقيا.. أو للفرض أثلى 
سأذهب إلى كريث لرؤية هارولد 
(تضحك) لا بل هو خلزير... ماستر 
. هارولد إنه طباخ جيد ويعرف كيف 
يعيش .. سأتصل به تليفونياً هذا المساء.. 
نعم ذلل ما سأفعله. سأرتاح عند ذاك 
بالتأكيد بعد أربع ساعات من النفاق. 
(فجأة) لماذا أكون قاسية هكذا؟! غاضبة 
أنا طوال الوقت.. كانت إيقًا لطيفة معى 
وقد أظهرت فرحتها لوجردى هنا. هناك 
شىء آخر. فيكتور شخص ممتاز. من 
حسن حظ إيقاء الطفلة الباكية؛ أن يكون 
زوج مهذب مثله.. أراهن أنك تدرين أن 
(الحمام) عاطل لا أبدا.. إنه يعمل. 
كه 
إِيقًا : هذه الأم المتناهية الروعة» لا أستطيع 
أن أفهمها كان يجب عليك رؤيتها عندما 
أخبرتها بأن ليئا تعيش هنا معنا.. كان 
عليك أن تشاهد ابدسامتها.. تصورء 
تصؤر فقطء أنها نجحث فى رسم ابتسامة 
على شفديها بالرغم من دهشتها 
وفزعها.. وبعد ذلك: علدما وقفنا خارج 
غرفة لينا تصورتها ممثلة قبل ظهورها 
على خشبة المشرح» خائفة جدا ولكنها 
كاملة السيطرة على نفسها. أدازها كان 
ممدازاء هل تعتقد أن والدتى بلا قاب 
على الإطلاق؟! لماذا إذن جاءت إلينا؟! 


ماذا كانت تتوقع من لقاء يتم بعد سبعة 
أعوام من الفراق؟ ماذا كانت تتوقع؟ 
وماذا كنت أتوقع أنا؟ ألا يدوقف المرء 
عن الأمل؟! 

فيكتور: لا أعتقد ذلك . 

إيشا: ألا تتوقف الواحدة من أن تكون أما أو 
أبئة....؟ 

فيكتور: البعض يفعل ذلك .. أعتقد ذلك.. 

إيقا: إنه مثل شبح ثقيل يسقط على رأسك 
عندما تفتح لباب المؤدى إلى غرفة 
الأطفال.. خاصة وقد مضى زمن طويل 
نسيت فيه أنه الباب الذى يؤدى إلى 
غرفة الأطفال.. هل تعتقد أننى قد بلغت 
سن الرشد؟ 

قيكتور: لا أعرف ماذا يقصدون بسن الرشد. 

إيقًا : ولا أنا أِيضا. 

فيكتور: معنى سن الرشد هو أن يكون المرء 
قابلا للنلاؤم مع أحلامه وآماله.. أنت 
لاتمتلكين الرغبة . 

إِيقًا : هل تعتقد ذلك؟ 

قيكتور: ربما قد تنوقفين عن الدهشة. 

إِيقُسا: كم تكون معقولا عندما تكون جالسا 
هناك مع غليونك القديم..أنت قد 
نضجت تماما.. إننى واثقة. 

شيكتور: لا أعتقد ذلك.. الدهشة تتولانى 
يوميا... 

إيفا: حول ماذا؟! 

فيكتور: حولك! ماذا! إضافة إلى ذلك فإن 
لى أحلاما غير منخطقية. ولى نوع من 
النوق والرغبة.. يجب أن تعرفى ذلك.. 

إيفا : التوق! 

يكتور: الشوق إليك. 

إِيقًا : هذه كلمات حلوة جدا.. أليست كذلك؟! 
أعنى كلمات لا معلى لها. لقد نشأت مع 
الكلمات الحلوة .. كلمة (ألم) مثلا.. أمى 
لا تكون أبدا غاضبة أو مصابة بخيبة 


أمل أو غير سعيدة... إنها بمتأمة... 
ولك أيضا كلمات كثيرة مخل ذلك .. 
معك , أعتقد أنه نوع من المرض 
المستوطنء أن تقول بأنك تشتاق إلى 
عندما أكون واقفة هنا أمامك.. 
فيكتور: أنت تعرفين تماما ما أعنى. 
إِيقًا: لاء كنت أعرفء فإنه لن يخطر ببالك 
أبداء أن تقول إنك مشتاق لى . 
يكتور: (يضحك) صحيح ذلك. 
إيفا: والذى يريد أن يوضح أننى عاقلة 
مذلك.. ربما أعقلء لاأعدى أنلى أقول 
الكذير.. حسنا.. يجب أن أذهب إلى 
المطبخ لألقى نظرة على الروست.. أمى 
تعتقد دائما أنه لاأمل لى فى أن أكون 
طباخة ماهرة. مرة أمضت أمسية 
بأكملها فى مناقشة كيفية صنع نوع من 
الصلصة مع مدير فرقة أمريكى.. كان 
الاثنان فى غاية السعادة. 
قيكتور: أعنقد أنك.. 
إيفا: طباخة ماهرة.. شكراء حبيبى» 
بالمداسبة؛ يجب أن أعد القهوة لأمى 
العزيزة.. قد تعجبت مرارا فى سبب 
. عدم تمتعها بنوم طبيعى.. إن حيويتها 
ستحطم كل من حولها. إن أرقها معادل 
طبيعى لحالتها. 
(تخرج وتعود ثانية) . فقط؛ انظر إلى 
طريقتها فى الاعتناء بملابسها للعشاء.. شاهد 
مدى اهتمامها بنفسهاء لا لشىء إلا لتذكرنا 
أنها أرملة» حزينة؛ ووحيدة بعد كل شىء. 
إيقًا: ماذا! أماه! ما أروعه من ثوب. 
ا 
شارلوت: أتعتقدين أنه يلائمنى؟ اعتقدت» 
فترة طويلة؛ أنلى غير قادرة على 
ارتداء الأحمر.. لكدلى؛ يوماء 
هرعت إلى مسديقى القسديم 
صامويل باركينهيرست؛ قال 
السى: «شارلوت؛ عدت تراً: من 
معرض لملايس الخريف لديول.. 
رأيت هناك فستانا أحمر رائها.. 
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إنه يداسبك تماماً. طلبت إليه أن 
يجلب لى الفستان.. حستاء إنه 
يلاسبنى حقا. 

إِيقا: آمل أن يعجبك.. أعددت لك شيداً من 
الروست.. كنت تحبينه دائماً 

شارلوت: رائع.. شىء من الطعام البسيط.. 
بعد طعام الفنادق.. 

فيكتور: حسناء فى صحتك.. عزيزتى 
شارلوت.. إننا سعداء أن تكونى 
معنا.. أهلا من كل قلوبنا.. نرجو 
أن تشعرى كأنك فى منزلك.. 
أرجر أن تمكثى معنا فترة طويلة. 

عله 

شارلوت : (بالإنجليزية فى التليفون) هالره 
أهذا أنت يابول..؟ حسنا أنت 
مزعج فى الواقع.. إندا نتداول 
العشاء.. حسااً.. نعم نتناول 
العشاء.. إنهم هناء فى هذه البلدة؛ 
يتناولونه فى الخامسة مساء.. 
تحدث.. ألا تفعل.. هناك صوت 
مزعج فى الخط.. أين أنت» على 
كل حال! فى نيس؟ ماذا تفعل 
فى نيس احذر ألا تخسر نقوداً فى 
القمار! ماذا تقول؟! (تبدو مجدة) 
حسنا.. إنلى أفعل.. ولكن عليهم 
ألا يعتقدرا أنهم سيتخلصون منى 
بسهولة كما فى المرة الأخيرة.. 
قل لهم بالنيابة على؛ إن أجرى 
سيكون الشىء نفسه.. مدفصلا 
عن أجر وساطتك.. وعن نفقات 
السفر. إضافة إلى ذلك؛ عليهم أن 
يدفعوا تكاليف سفرى. والأكثره 
عليهم أن يبدءوا والتمرينات يوم 
السبت وصباح الأحدء ذلك إن 
أصرّ فارفيسيو على تمريئين. لن 
أكون أنا مستعدة لتمزيق 
أعصابى؛ الاتصالات سيكة جدا.. 
وعلىَ تمضية النهار بأكمله جالسة 
فى المطارات. انتظرا يجب أن 
أستخدم نظاراتى الطبية .. اللعنة.. 
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أين وضعتها؟ إيقاء عزيزتى! 
انظرى إن كنت قد وصعتها على 
المنضدة بجوار النافذة .. شكر) 
حبيبتى إيقا.. لدر الآن.. العجوز 
قد استخدمت الآن نظاراتها. لاء 
لاأستطيع. إنه وقت راحتى.. أنت 
تعرف ذلك جيتاء لاء لا فائدة» 
إننى لاأحلم به.. لقد كتبت هنا.. 
مرةءمزرةءمزرةوبدون 
ارتباطات. ماذا تقول؟! كم 
سيدفعون لى؟ حسنا.. على 
اللعنة.. أوه» حستاء لا مانع لد 
إن كان بإمكانهم إقامة حفلتهم 
اللعينة يوم الأربعاء. وقل لهم بدلا 
عنى أن يعدوا فى المرة القادمة 
دورة مياة جيذة خلف المدصة» 
لى كى لاأضطر للتبول فى 
المزهرية. إننى لاأهتم بالطراز 
القديم للقصر.. باركك الله.. 
بول.. 7 درجة!! اهتم بنفسك 
ولاتعقّد الأمور. 
تذكرء لم نعد شبابا كما كنا. حسبك أنت 
تعرف ذلك. (تضع سماعة التليفون فى 
مكانها) . كان ذلك وكيل أعمالى إنه لطيف 
جدا.. إنه الصديق الوحيد لى فى هذه الأيام . 
لا.. شكر).. لأأريد براندى؛ ولكندى أُفضل 
قليلا من الويسكى؛ فى المساءء فيما بعدء 
دعينى أساعدك فى تنظيف المائدة. 


يكتور: قلنا.. إننا سنفسدك. 
شارلوت: (تجلس أمام البيانو) ياله من 
جهاز قديم وجميل. 
وما أجمل الدغمة! والبيانومهياً 
للعزف أيضا! تعزف قليلا.. فى 
الحقيقة إننى الآن فى مزاج جيد.. 
لاداعى للقلق. 
إيقًا : أمى.. ماذا تعنين؟ 
شارلوت: (والدموع فى عينيها) حسناء ماذا 
تسصورين يا ابنتى؟ ألا تدركين 
أنلى متوترة لرؤيتى لك بعد فراق 
سبعة أعوام؟ كلت متخشبة خوفا. 
لم تغسمض لى عين طوال الليلة 
الماضية,. أرشكت فى الصباح 
الاتصال بك كى أعتذر عن 
المجىء. دعينى أقرل لك ذلك. 
إِيقا: لماذا يا أمى؟ 
شارلوت: هل تعتقدين أنلى مصلوعة من 
صوان؟ هات قطعتين من السكر 
رجاء. هذه القهوة الخالية من 
الكافايين مضجرة ولكن ماذا على 
أن أفعل عندما لاأستطيع اللوم؟ 
أرى أنك تعملين على مقدمات 
شوبان؛ هلا عزفت لنا شيئا. 
إيقًا: ليس الآن.. أماه! 
شارلوت: إيقا! لاتكونى كالأطفال. إنك 
تملحينلى سعادة بالغة عندما 
تعزفين لى. 
قيكتور: عزيزتى إيقاء أمس الأول فقط كدت 
تتملين لوأن والدتك تستمع يوما 
إلى عزفك.. هل نسيت؟ 
إيقفا: حساا.. إن كلتم تصرون.. ولكنلى 
بعيدة جدا من.. أعلى؛ أنلى أعزف 
بلا تكديك. إننى قد أهملت عزف هذه 
المقطوعة.. إنها فوق طاقتى. 
شارلوت: حبيبتى؛ لاأعذار أخرى.. تعالى 
الآن.. اعنزفى.. (إيشا تعزف 
مقدمة شوبان رقم 2350). 


شارلوت: إيقاء أيتها العزيزة. 
إيقًا: أهذا كل ما تستطيعين قوله؟ 
شالوت : لاء لاء إننى تأثرت جدا. 
إيثا: (تبتهج) هل أعجبك عزفى؟ 
شارلوت: إننى أجبتك.. 
إيثا: لاأعرف ماذا تعلين؟ 
شارلوت: ألا تعزفين شيا آخر.. خاصة أننا 
الأكبر فى مزاج جيد؟ 
إيقًا: لاأدرى ماهو الخطأ الذى ارتكبته. 
شارلوت : لم تخطنى فى شىء. 
إيقأ: ولكنك لم تبدى اهتمام) بالطريقة النى 
٠‏ عزفت فيها هذه المقدمة المعيلة. 
شارلوت: يجب على كل عازف أن تكون 
له طريقته الخاصة فى الأداء. 
إيقا: نعم بالضيط» والآن أريد أن أعرف 
طريتتك فى الأداء. 
شارلوت: وما الفائدة من ذلك؟ 
إيقًا : (غاضبة) لأننى أطلب إليك. 
شارلوت: هاأنت غاضبة. 
إيقا: إننى مرتبكة لأنك تعتقدين أن الأمر 
لايستحق أن تبدى لى رأيك حول 
المقدمة. 
شارلوت: حساً جدا.. إن كنت تصرين 
(بهدره) دعينا نتجاهل الجائب 
التكديكى المرفء الذى لم 
يكن سيثاء على كل حالء دعينا 
لانهتم بذلك؛ سنتحدث فقط 
عن التصؤر الحقيقى. 
إيقًا: حسنا 
شارلوت: إيقاء شوبان ليس انفعاليا.. إنه 
عاطفى جد ولكن عاطفيته 
ليست صبيائية.. هناك فرق 
كبير بين الشعور والانفعال.. 
المقدمة التى قمت بعزفها 
تتحدث عن الألم المكبوت لا 
*عن أحلام اليقظة. يجب أن 


تكونى هادئة؛ واضحة ولست 
عنيفة. الدرجة مرتفعة تماما 
ولكن التعبير قوى ومسيطر 
عليه.. ارفعى الفواصل 
الموسيقية الأولى الآن (تعزف 
كى ترضح ماتقول) إنه يؤذى 
ولكننى أوضح ذلك. ثم 
استراجة قصيرة.. تتبخر فى 
الحال تقريباء الألم نفسه مائل.. 
ليس أكشر ولاأقل.. ككبت قام 
طوال الوقت شويان كان 
عاطفياء غاضبا ورجلا قويا 
بكل مافى هذه الكلمة من 
معلى.. وبكلمات أخرى لم يكن 
عجوزا عاطفية بشكل صبياني. 
وهذه المقدمة الثانية يجب أن تعزف بحيث 
تبدونفمتها قبيحة.. يجب عدم التعليق هنا 
بل عزفها بشكل يبدر وكأن فيها خطأ ما. 
يجب أن تفتحى طريقك من خلاله وتخرجى 
منه منتصرة.. هكذا (تعزف المقدمة كلها) . 
إيقا: إننى أرى. 


. شسارلوت: (بما يشبه الدواضع) لاتزعلى 


منى. إيفاء 
إيقا: ولماذا أزعل؛ على العكس. 
شارلوت: عزفت هذه المقدمات الفظيعة 
وأربعين» من حياتى؛ ولاتزال 
تدضمن بعض الأسرار.. أشياء 
لاأفهمها.. ولكنلى لن أستسلم. 
إيقًا: عندما كنت صغيرة؛ كنت معجبة بك 
جدا.. ثم تعبت ملك ومن أجهزة 
البيانو العائدة لك.. الآن؛ أعتقد أننى 
قد بدأت بالإعجاب بك من جديد.. 
ولو بطريقة أخرى. 
شارلوت: (بسخرية) إذن؛ هناك بعض 
الأمل. 
إيقًا: (برزانة) نعم؛ أعتقد ذلك. 
فيكتور: أعدقد أن تحليل شارلوت أكدر 
إغراء؛ ولكن تفسير إيقًا أكثر إثارة. 
شارلوت: (تضحك بسعادة) فيكتور.. 
تستحق قبلة لملاحظتك تلك. 


يكتور: (مرتبكا) أنا لاأقول إلا ما أعتقده .. 


ك2 
إيقا: أزور هذا القبركل يوم سبت. إن كان 
الجو معتدلاء مثل هذه الأمسية؛ أجلس 
هنا قليلاء على المقعد الخشبى وأطلق 


لأفكارى العنان (وقفة قصيرة) . كان 
إيرك قد غرق قبل عيد ميلاده الرابع 
بيوم واحد.. علدنا بئر قديمة فى فناء 
المدزل.. استطاع بطريقة ما رفع 
غطائهاء وسقط فيها.. عثرنا عليه؛ فى 
الحال؛ تقنريباء لكنه كان ميتا. كان 
الأمر شديد الوقع على قيكتور. كانت 
هناك علاقة خاصة حميمة بين إيرك 
ووالده. حزئت عليه كدير). أمافى 
أعماقى؛ فإننى أشعر, وبكل أحاسيسى 
أنه مازال حياء وأننا كنا ولانزال نعيش 
معا جنا إلى جنب. ماعل سوى 
التركيز يضع دقائق؛ فسيكرن معى. 
أحيانا؛ وعددما أريد النوم؛ أكاد أشعر 
به يتلفس قرب وجهى؛ ويلمسلى بيده» 
هل تجدون فى ذلك شيا من الجنون؟! 
أستطيع إدراك ذلك؛ ماتفكرون به.. 
أما باللسبة لى» فإنه أمر ملبيعى.. إنه 
يعيش حياة أخرى.. ولكنناء فى أية 
لحظة؛ يقدر أحدنا على الوصول 
للآخر. لاحظ يفصل بيدنا لاجدار ولا 
حاجز, أحيانا؛ طبعا؛ أتعجب كيف 
يبدو الأمر ‏ أعنى الحقيقة النى يعيشها 
ويتلفسها ابلى؛ الصغير. وفى الرقت 
نفسه؛ أعرف أننى لاأستطيغ وصفه» 
عالم للأحاسيس المتحررة. إنه أصعب 
بكدير بالنسبة لشيكتور منه بالدسبة 
لى. يقول إنه لم يعد قادرا على 
الإيمان بالله؛ لأن الله يدع الأطفال 
يموتون ‏ أن يحترقوا أحياء أوأن يطلق 
عليهم الرصاص أوأن يموتوا جوعا أر 
يصيبهم الجدون. أحاول أن أشرح له 
أن لافرق بين الكبار والصغار؛ مادام 
الكبار لايزالون صغارا ولكن عليهم أن 
يعيشوا متذكرين كالكبار. بالنسبة لى» 
الإنمان مخلرق ضحم لايمكن . 
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تصوره. الفكرة غير الانطباعة 5 3 إن أدركت ما أعنى» أحسست وكلننى 
الذهنية. فى الإنسان كل شىم. تماماً ار 0 أصبحت قادر) على التطلع إلى الوراء والقول 
كما فى الحيأة.. والإنسان صورة من طاكئسسسات حستاء حستاء أهكذا إذن كانت حياتى؛ أهكزا 
الله؛ وفى الله كل شىء.. قسسوى» 00 5 أنقلبت الأمور وفجأة اختلفت الأمور. كانت 
ضخم, بعد الإنسان تأتى الشياطين أوسا سا تسل هناك بعض الأمور المدهشة (وقفة قصيرة) 
ويأتى القديسون ثم الأنبياء والفنانون. سإبسسةام أرجو أن تعذرينى» شارلوت؛ ولكن الأمر 
كلهم يعيشون جلباً إلى جدب. شىء 1 مازال صعبا لا.. (وقفة قصيرة) ثعم؛ نعمء 
يتخال الآخر.. كنماذج كبيرة تدغير مرت علينا سنوات غئية جدا» كان عليك أن 
طوال الوقت. هل تعرفون ماذا أعنى؟ تشاهدى إيقاء فى الواقع كان يجب أن 
هناك حقائق لا حصر لهاء ليست تشاهديها. 
الحقيقة التى نراها فقط يحواسنا شسارلوت: إندى أتذكر تلك الأعرام التى 
المدبلدة بل حقائق مضطرية تعلو سبقت ولادة إيرك. كنت مشغولة 
إحداها الأخرى أورتحاصر داخلا أو سرنانات موؤارت 
خارجا. إنه مجرد خوف وتمسك 1 ميقا كن لهاك 0 
0 1 حفلات البيانو كافة. لم يكن لد 
بالإيمان إلى حد الكزمت. لا حدود شارلوت: حستاء إننى جالسةم 7 قراغ وأحده 
هناك. لا حدود للمشاعر ولا الأفكار فيكتور: عندما طلبت إلى إيقا الزواج قالت 1 
4 32000008 5 5 
إنه القلق الذى يرسم الحدود.. ألا مباشرة بأنها لاتشعر بالخب قيكثور: لاء لقد وجهنا الدعوة إليك مرات 
تعتقدون ذلك؟1 تجاهى.. سألتها إن كانت تحب ومسرات... ولسوء الحظ لم يكن 
1ه رجلا آخر.. أجابت بأنها لم لبن يقت 
تحب أحدا قط.. وأنها غير قادرة شارلوت: كلا 
شارلوت؛ إنى أرتعب عندما أسمعها تبدى 0 0 20-0 
مافى سريرتها إنه شىء عصابى أنها ى الحب (وشفة قلصيدة) قيكتور: عندما غرق إيرك؛ أصبح العلم 
8 ك الصغير. انها عشناء أنا وإيشاء بضعة أعوام الرمادى أكثر رمادية وأكشر 
على اتصال بولدك الصغير. إنها قد ا 
حلت سر الكون؛ هناك أجوبة لكل هنا.. كان أخدنا عطرفا على عتمة» لأن يا أصبحث مختلفة. 
اس الآخرء بذنا أقصى جهدنا فى .ىن إون, رون ا 
م العمل.. ذهينا إلى الخارج فى شارلوت: مختلفة» وكيف؟ 
يكتور: (يبتسم) نعم؛ نعم. الإجازات.. ثم ولد إيرك. كنا قيكتور: تعيش مشاعر غير مؤكدة؛ أرء هكذا 
شارلوت: ليس باستطاعتك تركها تدور حيئذاك قد يئسنا من الإنجاب» تبدو؛ أصبحت مخيفة وبارزة 
هكذا. وتحدثنا عن تبلى أحد الأطفال. العظام؛ وأصبح مزاجها غير 
ثيكتور: ماذا تعنين 14 (وقفة قصيرة) . حسئا فى خلال متوازن. مثلا نجدها تتحول فجأة 
1 فترة الحمل؛ طرأ تغيير تام على إلى حالة غضب شديد.. 
شسارلوت: فى الحقيقة؛ أعتقد أنها حزيلة إيقا؛ أصبحت سميدة» لطيفة» ولكننى لاأعتقد أنها عصابية أوغريبة 
جداء وأنها ستكشف فجأة؛ يوما فم أضبعت ككسولا.. ولم قعل 5 تقذ انها مسار ١‏ 
0 ةا ثم أصبحت كسولا.. ولم تعد الأطوارء وإن كانت تحس بأن ابنها لايزال 
06 تهتم بعملها فى الأبرشية أد حيا وقرييا منهاء حسنا» ريما قد يكين ذلك 
1 000 بعزفها على البيانو؛ كان إنها لاتدحدث عن ذلك كثير).. لأنها تعتقد 
قيكتور: هل تعتقدين ذلك حقا؟! بإمكانه ا الجلوس على ذلك رتخاف أن يزعجدى حديثها ذلك.. وهذا أمر 
شارلوت: نعم؛ أعتقد الكرسى ووضع قدميها على حقيقى. ولكن ماتقوله يبد صحيحا..إننى 
كرسى آخر.. متأملة.. سابحة ‏ أمدتهاء 
يكتور: أهى فى الطابق العلوى مع لينا؟ فى أفكارها. 1 
08 شارلوت: بالطبع أنت كاهن. 
شارلوت: نعم؛ صعدت لتهيئتها للنوم . ومن نما :إن بستنت لان ٠.‏ ” ارلوت 0 3 ١‏ 
فيكتور: إن جلست برهة. عزيزتى2 أقول ذلك؛ أصبحنا سعداء ج) فى إرؤراشى. أليكتور: الإيمان القليل الذى لدى يعتمد على 
شارلوت؛ سأحاول أن أشرح إننى أكبرمن إيثًا ب (78) عاما؛ أحمسست ‏ ظروفها. 
رأيى فى زوجتى. وكأن غشاء رقيقاً رمادياً يغطى الوجود. شارلوت : آسفة إن كان حديثى قد آلمك. 
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فيكتور: إنه لايهم؛ شارلوتء على النقيض 

منك؛ إننى لست مثلك أو مثل إِيقا.. إندى 

مطنب وإنسان غير متأكد.. إنها غلطتى. 
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شارلوت: أعتقد أننى فى هذه الليلة سأتنارل 
كمية جيدة من الأقراص الملومة» 
نعم» أعتقد أننى سأفعل. إنها 
هادئة ومريحة جد هنا. لاشىء 
سوى الصوت الخفيف للمطر على 
سقف الدار. قفرصان من 
«الموغادون ؛ وقرصان من 
«الثاليوم؛ تناسبنى دائما. 

إيقا: هل لديك كل ماتحتاجين إليه؟ 

شارلوت : ليس أفضل مما هو موجود. النوع 
المناسب من البسكت والمياه 
المعدنية وشريط تسجيل 
وكاسيتات وروايتين بوليسيتين 
وسماعات للأذن ورباط للعينين 
ووسائد إضافية والبساط الصغير 
الأى أصحبه فى رحلاتى. 
أتعسبين تذوق الشسيكولاتة 
السويسرية؟.. إنها جديدة» 
اشتريتها من زيوريخ! هاك! 
بإمكانك أخذ قطعتين» شكر. 

إيثنا: أمى العزيزة» إندى لاأهتم بالشيكولاتة. 

شسارلوت: ياللغرابة» أتذكرين: أنك كنت 
مسجنونة بالحلوى عندما كنت 
صغيرة؟ 

إيشًا: هيليئاء كانت تحب الحلوى.. أنا لم 
أكن أحبها.. 

شارلوت : حسثا .. لييق كله لى 

إيقًا: طابت ليلتك: أمى العزيزة . 

شارلوت: طابت ليلتك؛ صغيرتى المذّللة.. 
لقد تمتعت بهذه الأمسية. فيكتور 
إنسان ممتع.. يجب أن تهتمى 
به 

إيقًا: إننى أهتم به. 

شارلوث: أنتما سعيدان حقاً! هل أنتما 
منسجمان مع بعكما؟ 


إيقًا: (بصبر) قيكتور هو صديقى الأفضل.. 
لاأستطيع تصور الحياة بدونه. 

شارلوت : يقول إنك لاتحبينه! 

إيقا: أقال لك ذلك؟! 

شارلوت: نعم؛ لماذا؟ 

إيقا: أوه . إنه يدهشلى فقط. 

شارلوت: كان ذلك سر)! 

إيقا: لا 

شارلوت: ولكدك لاتحبين قوله لى.. 

إيقا: فيكتور ليس من الدوع الذى يأتمن 
بأسراره للآخرين. 

شارلوت: كنا نتحدث علك. 

إيفا :إن كنت نريدين معرفة شىء ماء 
اسألينى أنا.. أقسم أننى سأكون 
صادقة قدر الإمكان. 

شارلوت: عزيزتى» أنت تعلمين جيدا أنه 
الأمر طبيعى أن تقوم أم عجوز 
بمعرفة كيف تسير حياة ابنتها 
ماما كما يحفر حيوان الخلد 
حفرته.. قد تحدثنا عنك بحب 
كبير. أستطيع أن أؤكد ذلك لك. 

إيقا: لو تمكلت فقط من ترك الناس وحدهم. 

شارلوت: أعتقد أنلى قد تركتك وحدك فترة 
طويلة, 

إيشا: (تضحك) إنك محقة فى هذه الناحية 
تعاما. 

شارلوت : دعيدا نبتعد عن الخوض فى مثل 
هذه الأمورر المؤلمة» وإلا لما 
استطعت أن أغمض عينى هذه 
الليلة أيضا؛ بالرغم من الأقراص 
الملومة. 

إيما: بإمكاندا التحدث عن الأمر فى وقت 
آخر. 

شارلوت: نعم؛ تعالى الآن فى أحضانى 
وأقسمى لى أنك غير غاضبة على 
والدتك العجوز. 


إيقًا: أقسم لك بذلك. 
شارلوت: إنى أحبكء ألا ترين ذلك؟ 
إيًا: (بأدب) وأنا أحبك أيضا. 


شارلوت: أن تعيشى وحدك فترة طويلة» 
ليس بالأمر الهيّن أبدا. دعينى 
أقول لك ذلك. فى الحقيقة؛ أنى 
أحسدك وفيكتور. والآنء بعد وفاة . , 
ليسوناردي قد أصبحت وحدتى 
فظيعة . هل تدركين ذلك ؟1 

إيقًا: نعم.. أستطيع إدراكه. 

شارلوت: لاء لاء لا سأبكى بعد لحظة من 
شدة حزنى على نفسى.. لقد 
قررنا اليسوم أن لا مجال 
للعواطف.. هذه القصة البرليسية 
ولكاتب جديد.. آدام 
كريتزيتسكى. هل سمعت به؟ 

إيقا: لا 
شارلوت: قابلته فى مدريد.. كان مجنونا 
بى؛ بصعوبة» تمكنت من حد.اية 
نفسى منه.. تصبحين على غير 
ياعزيزتى إيفا. 
إِيثًا: تصبحين على خير يا أماه. 
شارلوت: أبدى إعجابا شدينا بى... رقال 
إننى أجمل امرأة رآها قى حياته.. 
ما الذى يمكددى أن أفعله إزاء 
ذلك ؟1 
إيما: دعينى أعرف الساعة التى تتنارلين 
فيها إفطارك. 
شارلوت: لا مشكلة من ناحيتى. 
إيقًا: ولكنلى أريد إفسادك. 
ثسارلوت: حسناء إن كنت تصرّين على 
ذلك. 1 
إِيقًا: قهرة مركزة» حليب ساخن؛ كسرتان 
من الخبز الالمانى مع الجبن. قطعة من 
الخبز المحمص (توست) مع العسل.. 
أليس ذلك صحيحا؟ 

شارلوت: وقدح من عصير البرتقال. ‏ * 
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إيقًا: غريب.. نسيت ذلك تقريبا 
شارلوت: فى الحتيقة بإمكانى أن.. 


إيقًا: سيكرن لك عصيرك.. تصبحين على 
خير. 

شارلوت: تصبحين على خير؛ حبيبتى. 

الم 

شارلوت : (وحدها) أعتقد أننى سألقى نظرة 
على حساباتى (تتناول دفترا أحمر 
للملاحظات) ‏ يجب ألا أنسى 
تنبيه «برامير؛ باستدمار أموال 
اليسوناردو. المنزل يسدحق مبلغا 
لابأس به.. لم تزعج أمسك حول 
مسالل المال؟.. تركت كل 
المشاكل لشارلوت. شارلوت 
أنت حكيمة جد فى مسألة المال.. 
شارلوت؛ أنت وزير ماليتى. 
ومرةء عندما كدت غاضبا على 
قلت بأننى كنت شحيحة.. ربما 
أنلى بخيلة؛ حريصة على المال» 
بطبيعة الحال؛ دم والدى المزارع 
وطبعه الحاد أثرا فى ثلاثة 
ملايين» سبسعمائة و5" ألف 
وثمائمائة وستة وستون فرنك؛ أن 
يفكرالمرء أن يكون له مثل هذا 
المبلغ الكبيرء ليسوئاردي من 
يصدق ذلك. وتركته كله 
لشارلوت العجوز. لدى عش 
صغير أيضا.. معا يكون الحساب 
أككرمن خمسة ملايين. ماذا 
سأفعل بهذا المبلغ من المال؟ 
سأشترى سيارة جميلة لشيكتور 
وإيفا. إنهما لايستمطيعان التجوال 
فى الضواحى بسيارتهما القديمة. 
إنها تبدو خطرة. سلذهب؛ يوم 
الإثدين إلى المديدة لتشترى 
السيارة. إنها ستفرّحهما كذيرا 
وتفرحلى؛ أيضا . تتثامب» وأخيرا» 
بدأت أشعر بالراحة والنماس. 
سأقرأ فى كناب آدام قليلا ثم 
أطفئ الدور. كم هو فادئ هذا 
المكان.. لقبد توقف المطر. آه.. 


(تقرأ) قدّمت له الوردة الحمراء 
لعذريتها بكبرياء صامت؛ تقبلها 
دون حماسة بالرغم من أنه قد 
أمضى الصباح كله متطلعا إلى 
صدرها الصشير المتماسك 
(تضحك)؛ لأفرض مثلا أنلى 
سأشترى سيارة جديدة للفسى 
وأعطى إِيقًا رقيكتور المرسيدس» 
وفى إمكانى العودة بالطائرة إلى 
باريس وشراء السيارة من هناك» 
بدلا من أن أصطر لقيادتها طوال 
الطريق (تتكاءب)؛ غد) سأذهب 
حا إلى رافيل» كنت؛ طوال 
الأسابيع القليلة الماضية؛ كسولا 
جد وبشكل غير لائق.. (تغمض 
عينيها) فيكتورء إنه مثير 
للضجرء أعتقد أنهماء إيفا 
ريكتو, ويضجر أحدهما من 
الاخر. 

(يفتح الباب» شارلوت خائفة 
جدا.. تدخل هيلينا مسرعة إلى 
والدتها. إنها ثقيلة وقوية.. بعد 
مقاومة قصيرة؛ تستيقظ شارلوت 
من النوم.) 

.ل 


إيفا: أماء.. ماذا.. قد حدث؟! سمعت 
صراخك! وعددما ذهبت إلى 
غرفتك لم أجدك فيها. 


شارلوت : آسفة لإيقاظك؛» لكلنى حلمت حلما 

إيقا : نعم.. 

شارلوت: لا.. لاأستطيع أن أتذكر الحلم.. . 

إيما: بكل سرور, سأبقى معك. إن أردت 
التحدث معى. 

شارلوت: لاء شكرا ياعزيزتى: سأجلس 
دقيقة واحدة فقط لأهدأ بعض 
الشىء.. عودى إلى فراشك. 

شارلوت: إيقًا! 

إِيقا: نعم؛ أماه؟ 

شارلوت: أنت تدبيندى حقاء أليس كذلك؟ 

إيقًا: طبعاء لماذاء أنت أمى؟! 

شارلوت: لم يكن ذلك جرابا بسيطا. 

إيقًا: إذن» سأسألك شينا.. هل تحبينلى؟ 

شارلوت: أحبك.. 

إيقا: أمر غير صحيح (تبسم) 

شارلوت: أنت تتهمينلى بعدم قدرتى على 
الحب (إيقا لاتجيب؛ بل تنظر 
إليها.) 

شارلوت: ألا تجدين ذلك سذينا؟ 

إيقا: (تنظر إليها) لم يكن اتهام)! 

شارلوت: هل تتهمين نفسك بعدم قدرتك 
على حب يكتور؟ 

إيشا: صارحت فيكتور بأننى لاأحبه. إنك 
تتظاهرين بالحب.. ذلك أمسر 
مختلف.. 

شارلوت: للفرض أننى كلت حسنة اللّية. 

إيقا: لأأعرف ماذا تمنين؟ 

شارلوت: ماذا لو أننى كلت منتلعة 
بإخلاصى من حبى لك 
ولهيليئا؟ 

إِيقًا: غير ممكن ذلك. 

شارلوت: أتتذكرين الفترة التى تركت فيها 
على وقررت البقاء معكم فى 
المنزل؟ 
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إيقا: لاأدرى أيهما الأسوأ.. الفترةالتى كنت 
فيهافى المنزل تمظين دور 
الزوجة والأم أم الفدرة التى كدت 
تمضينها فى التجوال؟ ولكنلى 
كلما فكرت بكء أدركت أنك قد 


جعلت الحياة جحيما باللسبة لنا.. 
بالنسبة لوالدى ولى ٠‏ 

شارلوت: أنت لاتعرفين شيئاً عن علاقتى 
بوالدك. 

إيثا: كان خائقا ومطواءاء مثلى ومئل أى 
فرد آخر. 

شارلوت: ذلك غير صحيح.. أنا ووالدك كنا 
سعداء معا.. كان جوزيف 
الأفضل.. كان أكثر الرجال محبة 
فى العالم. أحبنى وكنت مستعدة 
للقيام بأى شىء من أجله . 

إِيقًا: أوه .. نعم .. كنت غير مخلصة له. 

شسارتوت: لم أكن كذلك. أحببت سارتن 
وعشت معه ثمانية أشهر.. هل 
تدصورين أن تلك الفدرة كانت 
عبارة عن فراش من الزهور؟! 

إيثا: على كل حالء كنت أنا التى عليها 
الجلوس مع الوالد كل تلك 
الأمسيات الطريلة» وكان على أنا 
المسدولة عن البشرية عنه؛ وكان 
عنئ أناء أن أردد أمامه أنك 
تحبينه بالرغم من كل شىء رأنك 
ستعودين إليه بالتأكيد.. وكنت أنا 
التى كان عليها أن تقرأ عليه 
رسائلك.. تلك الرسائل الطويلة» 
الرقيقة؛ المحبة» المسلية التى 
كلت فيها تحدثيننا عن شىء عن 
رحملاتك.. كنت أجلس» 
كالأغبياء» أقرأ رسائلك مرتين أو 
ثلاث مرات؛ ريعتقد كلاناء بعدم 
وجودد إنسان أروع منك فى 
الوجود. 

شارلوت: (متفاجكة تمام)) إيفاء أنت 
تكرهيللى. 


إيقا: لاأعرفء إننى مرتبكة جدا.. جلت» 
إليدا فجأة بعد غياب سبعة 
أعوام.. وكنت أتطلع إلى قدرمك. 
لاأدرى ماذا تخيلت.. ريبما 
فكرت بأنك كدت يبعيدة 
. وحزيئة.. لاأعرف.. ريما فكرت 
٠‏ بأندى قد كبرت وأن بإمكانى 
التطلع إليك بغير انحيازء وكذلك 
إلى نفسى وإلى هيلينا وإلى 
طفولتدا. أرى الآن أن كل ذلك 
كان أمر مزعجا.. (وقفة 
قصيرة) . 
طابت ليلتك؛ أماه؛ لا فائدة من التحدث عن 
الماضى .. إنه مؤلم جدا.. 
شارلوت: تقذفين سيلا من الاتهامات 
وتذهبين! 
إيًا: على كل حالء قد تأخر الرقت. 
شارلوت: ما الذى تأخر؟ 
إيقًا: لايمكلنا تغيير أى شىء. 
(عويل لايمت إلى الإنسانية بشىء يُسمع من 
بعيد شارلوت تتطلع إلى ابنتها فى فزع) 
إيقًا: إنها هيليناء لقد استيقظت؛ سأصعد 
إليهاء لأرى إن كانت فى حاجة إلى شىء 
ما. 
(تسرع إيشاء تسير فى الظلمة؛ إنها تعرف 
الطريق دون حاجتها إلى الضياء.. خارج 
الغرفة؛ كل شىء هادئ وثايت تحث ضوء 
القمر. لاريح؛ ولاطيرء إيقا تفتح باب غرفة 
هيلينا بحذر يتوقف العويل فى الحال تقريبا . 
هيلينا متمددة عيئاها مغلقنان بشدة. إنها 
نائمة.. إيا توقظها من الدوم برفق.. تفتح 
عينيها ببطء.. ويبدأ علدها الإحساس بالواقع 
تحاول أن تقول شيك رلكنها تتراجع فى 
الحال.. تسألها إيفاء إن كانت عطشى؛ تهز 
رأسها بالنفى؛ تغمض عيديها وتنام فى 
الحال.. يصبح وجهها هادثا.. تجلس إيقاء 
معها.. متطلعة إليهاء تطفئ الضوء؛ وتتطلع 
إليها ثانية.) 
.كل 
إِيقًا: كنت بالنسبة إليك دمية تلعبين بها 
كلما توفر لك وقت فراغ كلت تدفعيننى إلى 


كك ا 


المربية أو إلى والدى كلما أصبت بمرض ما 
وكلما: أصبحت؛ طفلة مشاكسة. كنت تغلقين 
الباب على نفسك وتعملين باستمرار.. لم يكن . 
يُسمح لأحد ما بإزعاجك. تعودت على 
الوقوف خلف الباب أصبغى إليك. وعددما 
كدت تدوقفين من أجل القهوة» كلت أسرق 
نظرة من النافذة لأرى إن كنت حقاً تعيشين 
بيدنا. كلت رحيمة؛ ولكن عتلك كان فى 
مكان آخر. إن كدت أسألك شيثاء فنادر) 
ماكدت تجيبين. كنت أجلس على الأرض 
وأتطلع إليك بصمت. كنت طويلة» جميلة» 
وكانت الغرفة باردة وطرية الهواء. والنسمات 
رقيقة فى الخارج. وكأن كل شىء كان ملفوقا 
فى نور أخضر غير حقيقى. كان لديك ثوب 
صيفى طويلء أبيض اللون؛ ذو ياقسة 
منخفضة. وكان صدرك يظهر من خلاله.. 
كان نهداك جميلين للغاية.. كدت حافية 
القدمين» قد سرحت شعرك فى ضفيرة 
واحدة سميكة. كنت تتطلعين إلى الماء.. كان 
شفافا.. واضحا وباردا . وكان بالإمكان رؤية 
الأحجار الكبيرة فى القاع.. والنباتات 
والأسماك. تبللت يداك وكذلك شعرك.. لكنك 


كدت حسنة المظهر على الدوام. تمديت أن 


أكون حلوة مثلك.. أصبحت أهتم بملابسى» 
كنت أخشى على الدرام ألا أروق لك.. 
اعتقدت أنلى قبيحة؛ نحيفة:؛ بارزة العظام 
مع عينين كبيرتين كبئرة وشفتين كبيرتين 
قبيحتين بدون أهداب أو حاجبين. وكانت 
يداى طويلتين جدا وقدماى كبيرتين جدا 
وأصابعهما مسطحة ظلنت أن مظهرى كان 
مثيرا للاشمدزازء ولم يبد عليك أن تكرنى 
ولدا. وضحكت بعدها لكلا أصغى لكلامك.. 
ولكنلى تألمتء بطبيعة الحال. بكيت أسبوعا 
بأكمله فى السرء لأنك كنت تكرهين الدموع؛ 
دموع أناس آخرين. 

وفى كل مرة؛ كانت حقائبك تقف فجأة 
فى الطابق الأسفل؛ وتتحدثين فى التليفون 
بلغة أجنبية وأذهب؛ فى كل مرة؛ إلى 
غرفتىء لأدعؤالله أن يحدث مايمنعك من 
السفرء أن تموت الجدة؛ أوأن يحدث زلزال» 
أوأن تدوقف الطائرات كافة عن الطيران 
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لوجود عطب فى محركاتها. ولكنك كنت 
تسافرين على الدوام . 

كانت الأبواب كافة مفتوحة:؛ والريح 
تصر فى المنزل ويتحدث الجميع فى آن 
واحد.. وتأتين إلى» تقبليدنى؛ تضعين 
تتطلعين إلى.. تبدسمين معى.. وكانت 
رائحتك طيبة ولكنها غريبة وكنت أنت نفسك 
غريبة ولكنك كدت قد سرت فى طريقك.. 
ولم تتطلعى إلى. 

اعتدت أن أفكر: سيتوقف قلبى الآن» 
إننى أموت.. إنه شعور مؤلم جدا.. إننى لن 
أكون سعيدة مرة أخرى. كيف يمكدلى تحمل 
تلك الآلام لفترة شهرين! كنت أبكى فى 
حضن والدى.. يجلس هو هادثا تماماً ويده 
الناعمة الصغيرة على رأسى. كنت أستمر فى 
الجلوس كذلك.. يدخن غليونه القديم؛ ينفث 
الدخان حتى يحيط بنا. يقول أحياناً شيئا: 
لنذهب إلى السينما هذا المساء. أويقول: 
«مارأيك بالآيس كريم للعشاء؛ ولكنلى لم أكن 
أهتم بكلامه؛ أو بالآيس كريم لأنلى كدت 
أحس كأننى أموت. وهكذا مضت الأيام 
والأسابيع. شاركت أبى وحدته؛ لم يكن لدينا 
الكذير لنقوله لبعضنا. ولكدنى؛ بالرغم من 
ذلك؛ كنت أشعر بالطمأنينة معه؛ لم أزعجه 
قط كان يبدو لى أحياناء مضطريا ‏ لم أعلم 
أنه كان على الدوام فى حاجة إلى المال؛ 
ولكندى كلما ذهبت إليه؛ كان وجهه يمتلئ 
سروراً. 

وكنا نتحدث أو يربت على ظهرى بيده 
الصغيرة الشاحبة:؛ أو يجاس على الأريكة 
الجلدية مع الخال أوتموء يحتسيان البراندى 
ويتحدثان مع بعضهما. كنت أتعجب إن كان 
أحدهما يسمع مايقوله الآخر.. أر كان يأتى 
إلينا الخال هارى» ويجلسان ليلعبا الشطرنج 
بهدرء غير اعتيادى. كان بإمكانى سماع 
ثلاث ساعات تدق فى البيت.. 


قبل عودتك ببضعة أيام؛ كنت أتومج 
حماسة:؛ بل كانت درجة حرارتى ترتفع من 
شدة تلك الحماسة..وكنت أتساءل فى الوفت 
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نفسه لعلّى لن أصاب بمرض حقيقى؛ لأننى 
كنت أعرف أنك لاتحبين المرضى. 

وبعد وصولك؛ لاأستطيع تحمل ذلك إل 
بصعوبة كنت سعيدة جدا.. ولم أكن قادرة 
على أن أفول شيكا ما. لذلك كدت أحيانا 
تفقدين صبرك وتقولين: [يقا لاتبدو سعيدة 
بقدوم والدتها إلى المنزل ثانية. عند ذلك» 
كانت وجنتاى تلتهبان؛ كان العرق يتنصبب 
منى ولكننى لاأقدر على الكلام ولم تكن لدى 
كلمات» لأننى كنت المسئولة عن كل الكلمات 
فى المنزل. لقد أحببتك؛ وكان حبك مسألة 
خياة أرموت. ولكنى لم أثق بكلماتك.. 
علمتء بشكل غريزى أنك نادر) ماكدت 
تعدين ماتقولين أماه؛ ما أجمل صوتك.. 
عددما كنت صغيرة:؛ كدت أحس به فى 
جسدى كله؛ وعندما كلت تتحدثين معى» 
كنت غالبا ماتكونين غاضبة على لعدم 
إصغائى إلى ماتقولين. لم أفهم كلماتك ‏ إنها 
لم تكن تلسجم مع تعبيرات وجهك أر 
عينيك.. والأسوأ من كل شىء؛ كدت 
تبتسمين خلال غضبك. عندما كنت تكرهين 
والدى تقولين له وابدسامة مرسومة على 
شفتيك يا أعز الأصدقاء؛ وعندما كدت 
تشعرين بالضجر منىء تقولين «حبيبتى الفتاة 
الصغيرة». أمور غير منسجمة مع بعضهاء 
لاء انتظرى؛ أماهء يجب أن أنتسهى من 
الكلام؛ أعرف أننى مرتبكة؛ ولكلدى من 
دون ذلك الشراب الذى تناولته؛ لم أكن أقول 


كل هذا فيما بعد» عندما ستخوننى شجاعتى 
ولاأجرئ على قول المزيد؛ أوأصمت خجلا 
مما قلت؛ بإمكانك التحدث والشرح: 
وسأصفى إليك وأفهم: تماما كما أصغيت إليك 
دائماً وفهمت. وبالرغم من كل شىء؛ لم تكن 
الأمور سيئة .جداً.. كونى طفلتك الصغيرة لم 
يكن هناك خطأ ما فى حبى لك. لقد صبرت 
على بما فيه الكفاية» كما قد تصمملت 
رحلاتك.. هناك أمر واحد لم أفهمه تماما 
وهو علاقتك بوالدى. قد فكرت فيكما فى 
وقت متأخرجدا.. لكن حياتكما مع هى لغز. 
أعتقد أحياثاء أنلك كدت معتمدة تماما على 
الوالد؛ بالرغم من كونه أضعف منك بكثير. 
كنت بطريقة ماء تراعين مشاعره وهذا مالم 
تفعليه معى أو مع هيليئا. أفسدته وتحدثت 
عنه وكأنه مجبول من مادة أرقى. ومع 
ذلك» فإن والدى المسكين؛ كان شخصا له 
قدرات متوسطة.. معتدلاء شنوعاً؛ حليما 
بعض الشىء.. عرفت أنك منحت الوالد 
قروضاء عدة مرات؛ أليس كذلك؟1 

شارلوت ؛ نعم. 

إيثسا: أعتقد؛ أنه كانت لوالدى بعض 
الأمور الصغيرة. على كل حال. أتذكر نسوة 
ثلاث غريبات؛ جكن لزيارتدا وجلسن فى 
غرفة الجلوس؛ عددما كنت فى إحدى 
رحلاتك. وواحدة منهن ‏ تدعى ماريا فان 
آيك كانت تلميذتك» أليس كذلك؛ ألم تكن؟ 

شارلوت : كانت للوالد علاقة بماريا.. 
علاقة غير حادة وقصيرة. 

إيثا: ألم تهدمى بعلاقات الحب التى 
كانت له؟ 


شسارلوت: لاء أبداء لم أغضب على 
والاك بسبب تلك العلاقات القصيرة؛ إضافة 
إلى ذلك؛ فقد كان له ذوق جيد» قلت إنه كان 
ذا قدرات متوسطة؛ وذلك حكم قاس وغير 
منصف. إنه يدل على أنك لم تعرفى والدك. 
كان يمكن لجوزيف؛ فى ظروف أخرى؛ أن 
يكون وأحدا من أعظم المهندسين المعماريين 


فى أورويا.. لكنه كان متواضعا وحذر) جداء 
وكان عليه أن يقوم بدور ثانوى لشقيقه 


ا 
ومن سوء الحظء أن والدهماء كان قد ترك 
الشركة لهما مناصفة. جوزيف لم يكن من 
النوع الذى يثير الشغب أو يداقع عن حقه» 
لكنه كان يمتلك أفكارا رائبسة.. مثلء أنه 
صمم قاعة للحفلات الموسيقية فى 
كوبنهاجن: لاأتذكر ريما قى أوسلى لاء 
فى الحقيقة فى لوون.. واتفقت آراء الجميع 
على كون الدصميم من أجمل التصميمات 
التى ظهرت فى خلال الثلاثينيات ثم جاءت 
الحرب.. ولم ير اامشروع الذور. مسسكين 
جوزيف؛ كان ذا حظ سيئ فى كل شىه 
تولاه.. كان رجملا عظيماً.. فى المقيقة لم 
يكن متوسط القدرات. إيثساء يبدو وكأنك 
ترتابين بكلامى .. ألا تصدتيللى! 
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إيقسا: وماذا يهم! كلماتك تلسجم مع 
حقيقتك كما تنسجم كلماتى مع حقيقتى» 
فلاقيمة للكلمات أن نتبادلها. 

شارلوثت: تحدثت عن خداعى لنفسى. 
أعتقد أنك مخطكة. لم أكذب قط على نفسي. 
الوضع الحتيقى للأمور كان مخيقا. كنت 
أعانى من آلأم فى الظهر.. ولم أتمرن بما 
فيه الكفاية.. أصبحت حفلاتى الموسيقية 
أسوأ.. وفقدت عقود) مهمة.. بدأت أفكر أن 
حياتى قد أصبحت لا معلى لها. وفى الوقت 
نفسه؛ كان ضميرى يؤنبلى بسنببك وبسبب 
جسوزيف بدا الأمر سخيغا باالسية لى» 
الانتقال من مدينة إلى أخرى» معرضة نفسى 
للاقد والدوبيخ؛ فى الوقت الذى كان بإمكانى 
فيه الجلوس معكما فى اامنزل بدلا من كل 
ذلك.. تمسحكين بتهكم .. أحاول أن أتحدث 
بكل صدقء إننى لاأحاول غير إخبارك 
بمشاعرى تلك. إنلى لاأهتم بما ستقولينه فيما 
بعد.. 

ولكن» من الأفضلء أن أتحدث الآن عن 
كل مكدونات صسدرىء وألآ نعود إلى ذلك 
امرة ثانية. 

إيقا : إننى أحاول أن أتفهم . 

شارلوت: كنا فى هامبورج.. عزفت 
لبيتهوفن.. كانت المقطوعة غير صعبة» 


سارت الأمور بشكل جيد.. بعد انتهاء الحقلة» 
ذهبت لتناول العشاء مع شعيس العجوز.. 
تعرفينه؛ قائد الفرقة الموسيقية (قد مات)» 
كدا نفعل ذلك على الدوام. وبعد أن تناولنا 
الشراب والعلعام؛ وعددما بدأت أحس 
بالراحسة؛ وزالت عدى آلا الظهرء قال 
سعسيس: «لماذا لاتسكثين فى المنزل مع 
زوجك وطفلتك وتعيشين حياة محترمة بدلا 
من تعريض نفسك للإهانات باسة.مرار؟ 
حملقت فيه وانفجرت ضاحكة: .هل تعتقد 
أنلى قد عزفت بشكل سيئ جدا؟ قال ودو 
يبتسم: لاء لا أعتقد ذلك؛ وأضاف بعد قليل: 
ولكانى لاأستطيع مدع نفسى من التفكير فى 
الذامن عشر من آب عام1174. كنت فى 
الشرين من عسرك؛ عزفنا مما هذه 
المقطوعة نفسها لبيتهوفن فى مديئة ليئز.. 
هل تتذكرين تلك الأمسية! كان الجوحارا.. 
القاعة ممتللة.. عزفنا كالآنهة.. انسحرت بنا 
الفرقة.. بعد انتهاء العزف وقف المستمعون 
وصرخوا وهتفوا وعزفت الغرقة على البوق 
(تمية لنا). كنت مرتدية فستانا صيفيا 
بسيطا. وكان شسرك طويلا حتى يكاد يلامس 
خصرك.. كنت فرحة.. وبالنسبة لك كان 
بإمكانك فى ذلك اليوم؛ عزف المتطوعة 
خمس مرات بالحماسة نفسهاء سألته: «كيف 
تتذكر كل ذلك؛ قال شميس: سجلته فى 
الدفئر.. اعتياديا أقوم بتسجيل التجارب 
الكبيرة التى تمر بى كافة.. 

فى تلك الليلة؛ بعد عودتى إلى الفندق» 
لم أقدر على الذوم. فى الشالقة صسياحاء 


اتصلت بوسوزيف تليفونياء قلت بأئنى قد ' 


اتخذت قرارى.. سأتوقف عن التجوال.. 
وأمكث فى البيت عه ومسعك.. وسلكوّن 
عائلة حقيقية.. كان جوزيف سعيدا بشكل 
مخيف.. بكينا من شدة العاطفة.. وتحدثنا ما 
يقارب الساعتين.. وكان ذلك مأكان. لم يكن 
الأمرخداعا؛ بأى شكل من الأشكال؛ ربما 
كانت فكرة طفولية أن بإمكان الحياة أن تقدم 
طريتة ما للخلاص لشارلوت أنديرغاست» 
أمر سخيف, بالطبع.. بعد شهر أدركت أننى 
أصبحت عب ثقيلا عليك رعلى جوزيف.. 


وأصبحت فى شوق إلى السفر» وبعد حوالى 
السنة؛ هدأت بعض الشىء.. بدأت أعطى 
دروساً وكرست نفسى لك ولترييتك؛ 
وشاركت جوزيف مشاكله.. أمضينا الصيف 
قى كوخ فى الأرخبيل ‏ هل تتذكرين ذلك.. 
أليس كذلك؟ (تومئ إيمًا برأسها.. تيتسم درن 
ابتسام) أعتقد أننا كنا سعداء تماما.. هل كنا 
كذلك» ألم نكن سعداء؟1 

إيقًا : (تهز رأسها) لاء لم أكن سعيدة. 

ثسارلوت: (تتنهد) قلت بأن الأمور لم 
تكن أبدا أفضل مما كانت عليه 

إيشا: لم أكن أريد أن أسبب لك خيبة 
أمل. 

شارلوت: (تضحك) لماذاء ماهو الخطأ 
الذى ارتكيته؟ ٠‏ 

إيقا: لم تخطلى بشىء. كنت رائعة 
على الدوام. وكنت؛ كما كنت؛ أعتقدء 
مخيفة. كنت آنذاك فى الرابعة عشرة» ونظر) 
لعدم وجود شىء أفضل لديك؛ رجهت كل 
حماستك ونشاطك ضدى. كان ذهنك قد 
توصل إلى أنك قد أهملتدى؛ وتوجب عليك 
لذلك تصحيح مابدر منك فى السابق. بذلت 
جهدى فى الدفاع عن نفسى.. ولكدلى لم 
أمتلك الفرصة. إضافة إلى ذلك كله 
أحببتك .. وكنت مقتلعة على الدوام أنك كنت 
على حق.. وأنلى كلت على خطأ.. هل 
تعرفين مافعلت؟ لم تنتقدى بشكل مباشرء 
بل ألمحت بذلك تلميحاء ولكنك؛ فى كل 
ساعة من ساعات النهار كنت هناك 
بابتسامتك وإيماءاتك الصغيرة؛ وباستغراقك 
الرقيق فى التفكير: أو نبرة صوتك الخائف 
نوع ما. لم يدبق أى تفصيل يتعلق بك لم 
أفكر به. وبعد أن تقدم بك العمر وبسرعة 
كبيرة» كان عليك أن تمارسى «الجمناستيك» 
ويطبيعة الحال؛ مارسنا تلك التمارين معا. 
أنت وحجتك ظهرك المتألم... وكان عندى 
آنذاك بعض البخور؛ وبطبيعة الحال جاء مع 
المرض؛ طبيب مختص بالأمراض الجلدية 
وأوصى إلى ببعض المراهم التى سببت لى 
الدرار رجعلت لون يشرتى أكثر احمرار). 
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كنت تعتقدين أن الاهتمام بشعرى الطويل قد 
يزعجنىء لذلك عمدت إلى قصه.. كنت 
أصبحت بشعة واعتقدت أن منظرى أصبح 
قبيحا والأسوأ من ذلك كله خطر لك أن 
إحدى أسنائى قد نمت بشكل أعوج؛ لذلك 
اقترحت عمل جسر لها.. كان منظرى مخيقا 
بشكل نموذجى.. وقلت لى بأننى قد أصبحت 
فتاة كبيرة وأن على الدخلى عن ارتداء 
البلوزة والبدطلون وارتداء الفساتين بدلا 
منها.. فساتين قمت أنت باختيارها درن أن 
تسألينى عن رأيى فبيها.. وأنا لم أرفض 
ماكدت تختارين لأننى لم أرد إزعاجك. 
أعطيتدى كتباً لم تعجبنى قراءتها.. كان 
تفوق عمرى بكثير. قرأت وقرأت وكان على 
فيما بعد مناقشتها معك.. كنت تشرحين لى 
وتحللين ولم أكن أملك أدنى فكرة عما كنت 
تتحدثين عله كدت خائفة ألا تكتشفى يوما 
مدى غبائى . 

أحسست بالشلل ولكن شيك واحدا لم 
أفهمه بوضرح تام.. لم يكن فى الحياة خيط 
من الحقيقة يمكن الميل إليه وتقبّله. كنت 
مشغولة وأصبحت بدورى خائفة أكثر وأكثر» 
منهارة أكثر وأكثرء لم أعد أعرف من أنا 
لأنه كان على إسعادك فى كل لحظة.. 
تمولت إلى دمية مشوّهة صنعتها أنت؛ قلت 
ماكدت تحبين أن تقولى؛ قلدت بشكل مشوه 
حركاتك وإيماءاتك كى أنال استحسانك. لم 
أجرؤ على أن أكون نفسى ولو لثانية واحدة» 
حتي وإن كنت وحدىء لأنلى كرهت بشدة 
ماكنت أمتلكه. كدت مذخيفة يا أماه؛ ومازال 
جسدىء يرتجف بأكمله كلما تذكرت تلك 
الأعوام. كانت مخيفة؛ وكانت تسيرنحو 
الأسوأ.. وكما ترين» لم أدرك أننى كرهتك» 
لأننى كنت مقتدمة تماما بأندا كنا ندتبادل 
الحب فيما بيننا وأنك كنت المتفوقة على فى 
المعرفة. لذلك لم أستطع كراهيتك؛ وتحول 
الحب إلى خوف. كانت لدئ أحلام مخيفة.. 
قضمت أظافرى ونزعت شعرات من رأسى» 
وحاولت البكاء فلم أستطع لم أستطع إخراج 
صوتى.. حاولت أن أصرخ ولكننى لم أستطع 
غير استخراج أصوات مكبوتة مثل صوت 
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الخدزير.. أصوات أخافتنى أكفر. يوما 
وضعت ذراعيك حولى.. جاست بجانبى 
على الأريكة.. وبكيث قليلا.. قلت بأنك كنت 
قلقة حول نمّوى وأنه من الأفضل لنا استشارة 
طبيب جيد. وعلمت بأنك كنت تعنين بذلك 
مسا من الجنون. الطبيب؛ كان طوال حديثه 
معى» يخز بطله الكبيرة بسكين ورقى.. أخذ 
يسألنى عن الحس ‏ ولم أكن أعرف عن ماذا 
كان يتحدث لم أكن قد عرفت الدورة 
الشهرية بعد أعتقد أن خيالاتى المنحرفة قد 
أدهشته. كان رحيما بى.. قال بأنه كان على 
أن أتذكر أن والدتى تحبدى وأنها لم تفكر إل 
فى صنع الخير لى.. وكنت أعرف ذلك فى 
تلك الفترة . 

شارلوت: وذهبت أنا مع مارتن.. لم 
تسامحينى قطء أليس كذلك؟ 

إيقا: لم أفكر قط فى تلك الكلمات. 

شارلوت: ولكنك اعتقدت بأننى قد 

إشانم. 0 

شارلوت: ألم تفكرى فى ذلك قط؟ 
(تتطلع إلى نفسها.. وقفة قصيرة) (إيفا 
صامتة؛ شارلوت صامتة) . 
إيقًا: هل تتذكرين ستيفان؟ 

شارلوت: بالتأكيد أتذكره.. لم يكن 
بوسعكماء أنت وستيقان؛ التعامل مع طفل. 


إيقا: أماه؛ كنت فى الثامنة عشرة.. 
كان ستيفان أكبر منى.. كنا نحب يعضنا.. 
وكنا قد نجحنا فى ذلك. 

شارلوت: لم يكن بإمكانكما النجاح. 

إِيقا: أوه؛ نعم؛ كنا سننجح؛ كنا نرغب 
فى الطفل؛ لكنك حطمت علاقتنا. 

شارلوت: غير صحيح؛ ذلك غير 
صحيح أبدا.. بل على العكس. قلت لوالدك 
بأنه كان علينا الحسم فى الأمر.. وأن علينا 
الانتظار لمعرفة ماسيحدث.. ألم تدركى أن 
ستيفائك ذلك كان؛ مجرماً صغيرا أحمق» 
خدعك من البداية إلى النهاية؟! 

إيشا: (بكراهية) أنت شعرت بالكراهية 
نحوه منذ اللحظة الأولى لأنك لاحظت مدى 
حبى له.. وأندى بذلك أبتعد علك.. بذلت 
كل جهدك لتحطيم علاقتنا.. متظاهرة طوال 
الوقت؛ بأنك تتعاطفين معى. 

شارلوت: والطفل. 

إيقا: كان ستيفان رجلا مختلفاء عندما 
سمع بأثنى كنت حاملا.. 

شارلوت: تحول ستيفائك إلى حجر. 
أخذ سيارتى؛ قادها نحو المدخفض واعتقل 
بتهمة قيادة السيارة وهو فى حالة سكر. كان 
ذلك رد فعله لخبر حملك1 

إيشا: (بغضب) أتظدين أنك تعرفين كل 
شىء؟ أكدت حاضرة عندما دارت المناقشة 
بيدنا؟ أكنت ياترى مختفية تحت السرير 
عندما كنا معاء أنا وستيفان؟ هل لديك فكرة 
عن الموضوع الذى تنحدثين فيه؟ هل 
أزعجت نفسك يوما فى معرفةإن كان أى 
شخص آخر غيرك يفكر أو يحس بشىء يجب 
أن تعرفى ذلك؛ هل تهتمين ولو قليلا بأمر 
إنسان آخر غيرك؟!1 

شارلوت: قد سمعت هذه الاتهامات من 
إيقا: لم يكن ستيفان مثل الآخرين.. 
كان أفضل ملهم وأكثر إخلاصا. 

شارلوت: وأعتقد أنه لذلك السبب سرق 
تلك اللوحة المحفورة لريمبرانت ورهدها 


ولذلك أيضا كذب عليك حول طفولته وشبابه 
ومأساة عائلته.. وكذلك أيضا تسلل إلى 
كوخنا الصيفى مع أفضل أصصدقائه وأكلوا 
وشربوا كل ما وجدوه هناك وتركوا المكان فى 
فوضى . 

إيمًا: حدثت كل تلك الأشياء فيما بعد. 
هل نسيت؟ هل نسيث أنك قد نجحت فى 
وضعى فى مصح للأمراض النفسية بعد 
إسقاط الطفل.. وأنك اتصلت بالشرطة حول 
ستيفان عندما تسل إلى المنزل للتنحدث 
معك؟ 

شارلوت: لم أكن أقدر على إرغامك 
على إسقاط الطفل؛ أن كنت راغبة فيه حتا! 

إيفسا: ماكنت قادرة على تحديك! 
تعرضت لعملية غسل دماغ من قبلك منذ 
الطفولة . استسملت لك دائما. كلت خائفة» 
مرتبكة وفى حاجة إلى المساعدة والدعم. 

تسارلوت : (بصزن) ظدنت أننى كدت 
أساعدك . كنت مقتنمة من أن إسقاط الطفل 
كان الحل الوحصيد.. ومازلت مقتنعة بذلك 
حتى هذه اللحظة.. إنه أمر فظظيع.. إنك قد 
احتضنت كل هذا الحةد طوال تلك الأعوام 
الماضية .. لماذا ثم تقولى شيئاً قط.. 

إيقا: لأنك لم تصغى قط.. لأنك سيئة 
السمعة فى التهرب. لإنك مشلولة عاطفيا. 
لأنك فى الحتيقة وفى الواقع تكرهينلى 
وتكرهين هيليذا؛ لأند لا أمل فيك.. لأنك 
حملتنى فى رحمك البسارد وقدفتنى مله 
بكراهية.. لأندى تماما كما أنت مجروحة 
الآن.. حاولت .خدش كل ماكان جميلاء رقيق 
وحساساً وحأولت إخماد كا ماكان حيا.. 
تتحدثين عن كراهيتى.. لم تكن كراهيتك 
أقل.. كنت صغيرة؛ طيّعة ومحبّة. أحكمت 
وثافى.. وطلبت حبى» تماما كما أردت الحب 
لكل شخص آخر.. كدت تحت رحمتك تماما. 
وجرى ذلك كله باسم الحب. ظللت ترددين 
أنك تحبيننى وتحبين الوالد وهيليئا. وكدت 
خبيرة فى إيماءات الحب وحركاته .. أناءن 
مثلك يشكلون خطورة على المجتمع.. يجب 
وضعكم خلف أبواب مقفلة للدنخلص من 


شروركم. أم وابنتها ‏ ما أفظعها من مشاعر 
ممتزجة وقلق وحطام! كل شىء ممكن.. 
وكل شىء يتم باسم الحب والعناية المفرطة. 
الابدة تورث جراح الأم وخيبات أمل الأم 
تدفعها الابنة؛ تعاسة الأم يجب أن تكون 
تعاسة الابنة أيضا. ويبدز وكأن الحبل السرى 
لم ينقطع قط بيئهما.. وسوء حظ الابئة هو 
انتصار للأم.. حزن الابدة هوالفرج السرى 
للأم. (صرت إيقا المرتفع يوقظ هيلينا.. 
نغمة صوتها تخيفهاء تحاول مغادرة الفراش» 
محاولة الخروج من القضبان العالية التى 
تخيط بالسرير والزحف على الأرض.. 
تزحف على مرفقيها وركبتيها حتى الباب» 
تقع على جلبها.. وتستلقى مرتجفة لاهثة) . 

إيقا: (صوت) عشنا حسب ظررفك» 
على علامات استحسانك الوضيعة الصغيرة. 
اعتقدنا أن لا طريقة للحياة غير طريقتك. 
الطفل معرض للعطب باستمرار.. ألا تدركين 
أنه لاعون له.. إنه لا يستطيع الفهم.. لا 
يعرف شيناً.. يعدمد على الآخرين؛ إنه 
مهان.. ثم هناك البعد.. الجدار الذى لا يمكن 
ارتقاه .. الطفل ينادى؛ لا أحد يجيبه.. لا 
أحد يأتيه .. ألا تدركين؟ 

شارلوت : فى كراهيتك المقيئة شكلت 
صورة لى.. هل هى صورة حقيقية؟ هل 
تعتقدين بجدية أنها الحقيقة الكاملة؟ (إيقا 
تغطى وجهها بكفيهاء تهز رأسها) . 

شارلوت: هل تتذكرين جدتك؟ لاء 
بطبيعة الحال» كنت فى السابعة أوفى حوالى 
تلك السن عندما توفيت. تدذكرين جدك 
بشكل أفضل؟ فى الحقيقة أعتقد أن علاقتك 
معه كانت حسنة. 

إيشا: كنت أخشى جدتى.. كانت 
مسيطرة جمدي وعقليا .. كان جدى حلونا. 

شارلوت: نعم؛ كان الأمر بالنسبة لك 


إيقًا : ولكن ليس بالنسبة لك. 
شنارلوت: لاء كان والدئ من أساتذة 
الرياضيات البارزين. كانا مشغولين بعلمهما 


ويبعضهماء كانا من النوع المسيطر؛ 
لايتحملان المسدولية وذويى أخلاق طيبة. 
عاملانا كأطفال بدزعة نحوالخير.. ولكن 
دون دفء أواهتمام حقيقى. لا أستطيع أن 
أتذكر أن واحدا منهما قد لمسنى مرة أو لمس 
إخوتى؛ سواء لمسة حب أو عقاب. فى الواقغ» 
كنت أجهل كل ماله علاقة بالحب.. بالرقة» 
بالعلاقات الحميمة وبالدفء, كانت الموسيقى 
فرصتى الوحيدة للدعبير عن مشاعرى. 
أحياناء عندما أستلقى على الفراش ليلاء 
أتعجب بيلى وبين نفسى إن كنت قد عشت 
حقا.. ماأروع الحياة التى تعيشينها أيتها 
السيدة أندير جاست! يقول ذلك أجدهم لى 


. محاولا أن يكون طيبً معى.. فكرى فقط فى 


قدرتك على إقداع الآخرين!» ولكن الذى 
أعتقده هو: أننى غير حية؛ أنلى لم أولد قط. 
لقد انعصرت خارج) من جسد أمى الذئ 
انغلق فى الحال واستدار نحو الوالد. إننئ لم 
أخلق. تساءلت مرات إن كان الحال هكذا مع 
كل إنسان أم أن هناك أشخاصا لهم قدرة 
أعظم للحياة من غيرهم. أو أن هناك 
أشخاص) لا يعيشون مطلقاً؛ بل خلقوا فقط. 

إيقا: منذ متى رأنت تعرفين كل هذه 
الأشياء ؟ 

شارلوت: أصبت بالمرض قبل ثلاثة 
أعوام.. ريما لم تعرفى بمرضى. حدث 
.عندى تسمم فى الدم؛ وبقيت فى مستشفي 
فى باريس مدة شهرين.. ألغى ليوناردو كل 
حفلاته ومكث إلى جواري طوال الوقت. 
إنلى؛ تقريباء حسناء أعتقد أننى أوشكت على 
الموت. وتطلب الأمر ملى فيما بعد أن توّلد 
عندى نوع من القلوط.. أو جسبما تشائين أن 
تسميه. 

إيقا : أماه؛ ولكن؛ لم تكن لدى أى فكرة . 

شارلوت: لم يكن هناك من سبب 
لإزعاجك.. حسناً.. على كل حالء بدأناء أنا 
وليونارديي فى التحدث مع بعضنا الآخر.. 
لأننا وجدئا متسعاً من الوقت أمامنا؛ ويعبارة 
أخرىء قام ليسوناردو بدور المتحجدث.. 
أصغيت وحاولت ان أتفهم. كان الأمرصعبا 
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فى البداية» أوه» أقدر أن أكون عاطفية» إن 
تطلب الأسر ذلك ولكنى لم أعر اهتماما 
للروح (تتنهد) كان الأمر كالدروس فى 
المرحلة الأولىء ولم أكن طالبة شديدة 
الذكاء.. تصورت؛ قى أغلب المرات؛ حديث 
ليسوناردو كأنه هراء.. ولكن جلوسه إلى 
جوارى كان أمرا حسناً للغاية. (تبتسم) كان 
يمتلك صبر) لا حدود له.. ولوأنه كان يقول 
لى أحيانا إننى كنت مغفلة كبيرة وإن الأمر 
فوق طاقتة كتى يفهم كيف أمكدنى أن أصبح 
الموسيقية الجيدة المعروفة (وقفة قصيرة) 
وشكلت أخيراً صورة عدى أننى لم أكبر قط - 
آثار تقدمى فى السن على وجهى وجسدى.. 
اكتدسبت ذكريات وتجارب؛ ولكن فى داخل 
المحارة؛ بقيت مثلما كنت قبل أن أولد (وقفة 
قصيرة). إندى لا أستطيع أن أتذكر الرجوه» 
حتى وجهى. أحاول أحيانا أن أتذكر وجه 
والدتى؛ ولا أقسدر على ذلك. أعسرف أنهسا 
كانت كبيرةوداكدة الشعرء لها عدينان 
زرقاوان؛ وأنف كبيرء وشفتان ممتلاتان» 
وجبين عمريضء ولكددى لا أستطيع أن أجمع 
القطع المختلفة معاء لا أستطيع رؤيتها نفسهاء 
يبدو الأمر مسدحيلا بالنسبة لى؛ أن أتذكر 
وجهك أو وجه هيليناء وليوتاردى. الشىء 
الوهيد الذى أتذكره عن ولادتك وولادة 
شقيقتك هو أن الولادة عملية مؤامة.. واكدلى 
لم أعد أتذكز نوع ذلك الألم. (وقنة قصيرة) 
بالحقيقة مسألة تعتمد على الموهبة. غالبية 
الناس تنقصهم تلك الموهبة هل تعرفين ماذا 
كان يعنى بذلك؟ 0 

إيقًا: أعقد ذلك. 

شارلوت: كم.. (تصمت) 

إيقًا: بعد (وقفة قصيرة) ماذا؟ 

شارلوت: كم هو غريب جدا. 

إيقًا: غريب؟ 

شارلوت: كنت أخافك دائما (بدهشة) 

إيمًا: لا أستطيع أن أفهم ذلك. 

شارلوت: (مندهشة تماما) أعتقد أننى 
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قال ليوناردو مرة.. كيف قالها؟ قال الشعور. 


كنت أطلب إليك الاهمنتمام بى.. أردت أن 
تضعى ذراعيك حولى وتريحيلى. 

إيقًا: كنت طفلة. 

شارلوت: هل يهم ذلك؟ 

إيقا: لا. 

شارلوت: ظلدت أنك كنت تحبيللى 
وأردت أن أحبك. ولكننى لم أقدر لأننى كدت 
أخشى طللباتك. 

إيمًا: لم تكن لدى طلبات. 

شارلوت: ظدنت أن طلباتك كانت 
كثيرة ولم يكن فى قدرتى مواجهتها.. 
أحسست أنلى سمجة وععاجزة. لم أرد أن 
أكون والدتك.. أردت أن تعرفى بأنه لم يكن 
لدى حول ولا قوة. مثلك تماما.. ولكدلى 
كنت أكثر إثارة للشفقة منك وأكثر فزعا. 

إِيقا: أحقاً ذلك؟ أصحيح ماتقولين. 

شارلوت: إننى أسمع نفسى أشياء لم 
تحفوه بها من قبل. أأكذب أنا.. هل أؤدى 
دور) تمشيلياء أأنا أنطق بالمقيقة؟ لا أعلم! 
إيشاء لا أعرف؛ أشعر باضطراب ودهشة.. 
قد يكون السبب موت ليوناردو.. وقد يكون 
أيصناً مرض هيلينا.. قد يكرن كراهيتك 
الفظيعة لى (فى حزن شديد) إيشاء كونى 
رحيعة بىء إنه شىء مؤلم حتاً! 

إيقا: أعرف أنه مؤلم . 


شارلوت: لماذا تتطلعين إلىّ هكذا! 

إيقًا: سأقول لك. 

(يصعوبة شديدة.. تفتح هيلينا الباب.. 
تزحف نحو أعلى السلم.. تس تلقى فى 
الظلمة .. تستمع إلى حديث المرأتين) . 

شارلوت: حدثينى عن أفكارك. 

إيقا: إندى أفكر بهيلينا وليوناردو. 

شارلوت: لا أقدر على الفهم. 

إيقًا: ألا تنهمين! 

شارلوت: إننا بالكاد نعرف بعضنا 
الآخر. 

إيقا: أماء . 

شارلوت: كنا معأ فى بورهولم فى أحد 
أعياد عيد الفصح. 

إيا: سافرت فيما بعد وتُركنا هناك 
وحدنا ثلاثة أيام. 


شارلوت: أتذكر أن السماء أمطرت, 
أعتقد أنه كان هناك يعض الثلج. 


إيقًا: أماء . 
شارلوت: كان على أن أعزف شين 
لبارتوك مع آنسيرميث فى جئيف. 


(وقفة قصيرة) كنت قلقة حول موعد 
وصولى إلى هناك فى الوقت المحدد.. كنت 
أريد مراجعة المعزوفات فى هدوء. ولذلك» 
فمن المحتمل أننى قد غادرت المكان فى 
وقت مبكر. كان الجوسيا جد (وقفة 
طويلة) .. كان مزاج ليوناردو عكراً.. وكنت 
أنت كئيبة جد. 

إيقا: أمى . 

شارلوت: لا أدرى لماذا تجعليندى أتذكر 
عيد الفصح البليد؛ أستطيع أن أفهم من 
لهجتك بأننى يجب أن أخجل من شىء ما.. 
حسنا.. سبأدعك تعرفين.. 

إيفا: وصلت مع ليوناردو يوم الخميس.. 
أمضينا أمسية رائعة ضحكنا.. غنيا وشرينا 
الخمر ولعبنا بعض الألعاب القديمة التى 
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تكن مريضة جد فى تلك الأيام.. كانت 
تضحك بدفء وسعادة.. كان ليوناردو 
وسعيدا الأن هيلينا كانت كذلك.. تخدث 
وحكى النكت لها. وقعت فى الحب حتى 
رأسها.. وجاسا معا حتى ساعة متأخرة من 
الليل. فى صباح اليوم التالى؛ أخبرتنى 
هيلينا بثقة كبيرة أن ليوناردو قد قبّلها. بعد 
تناول طعام الإفطار, ذهب ليوناردو مع 
هيليئا فى جولة بالسيارة.. كان ذلك يوم 
الجمعة العظيمة وكان الجو دافا .. يوم) ربيي 
حقيقيا.. أماه أتعجب لأنك نسيت ذلك.. عند 
عودتهما كانت السعادة تشع منهماء وقد 
لوحتهما الشمس. وكدت طوال ذلك الصباح 
تتحدثين بالتليفون. كنت علدما دخلا غرفة 
الجلوس ووضع ليسوناردى هيليئاء على 
الكرسى؛ قطعت محادثتك وقلت: «الآن قدمى 
الشكر لليوناردو بصورة حسلة؛ لأنه كان 
طيباً معك. «ضحكت هيلينا وقالت: تتحدثين 
معى وكأننى فتاة صغيرة فى الثامنة من 
عمرها.. كم هو مؤثرا وقلت بعدها فى لهجة 
مختلفة: «إنلى سعيدة لأنك لم تفقدى قابليتك 
على الدعابة:» ثم توجهت نحو التليفون 
لتتحدثى فيه وكأن شيئاً لم يحدث فى 
الظهيرة . سحب ليوناردو كتاباً من حقيبته 
كان عن سيرة حياة موزار. قرأ لهيلينا 
وتطلما إلى الصور معاء وكنت أنبٌ نتمرنين 
على بارتوك.. وأمضيت فى ذلك عدة 
ساعات. فى حوالى الساعة الرابعة؛ انضممت 
إلى فى المطبخ حيث كنت أحضر الشاى.. 
قلت «هل رأيت هيليئا أليس ذلك مؤثرا؟ كان 
لدينا ضيوف على العشاء.. شرب ليوناردي 
كثيراً رعزف كثيرا لباخ.. كان مزاجه 
مختفاً فى ذلك اليوم. لم يكن نفسه.. بل 
كأنما كان قد توسع. . كان ثقيلا.. لمليقا 
وسكير) مثل لورد من اللوردات. عزف بشكل 
سيئ ولكنه جميل جلست هيلينا هناك فى 
الغسق.. كانت تشع.. لم أرمن قبل منظرا 
كذلك. غادر الضيوف متعبين وككيبين. 
ذهبت معك فى نزهة فى الظلمة. تحدثت 
عن رحلة غريبة لك فى كيديا أوماشابه 
ذلك؛ لم أكن أصفى تماما.. كدت أفقكرفى 


ذينك الشخصين. عندما عدنا إلى المنزل. 
كانا لايزالان يجلسان فى المكان الذى 
تركناها فيه. كل منهما جالس فى ركن من 
الغرفة - كانت النار والشموع شبه منطفلة.. 
وكانت آثار دموع على وجه ليوناردو. لم 
يبذل أى جهد لإخفاء حزنه. نجحت هيلينا 
أكثر منه فى إخفاء عواطفها. وأخدت تحدثنا 
عن عدد من الأمور بصوت هادئ.. ذهبت 
إلى فراشك.. وكان على مساعدة ليو 
للصعود إلى الطابق العلوى.. وقفنا خارج 
باب غرفة الوم وأدار وجهه نحوى؛ تطلع 
إلى وقال: تصورى: فقط؛ أن هناك فراشة 
مضطرية على النافذة؛ وعندما رجعت إلى 
هيليئاء كانت جالسة على الكرسى الخاص 
بهاء هادئة ومرتاحة تماما. لم يكن أى أثر 
للمرض عليها. لن ننسى أب وجهها. وفى 
اليوم التالى سافرت يا أمى إلى جديف. أربعة 
أيام قبل الموعد الذى كنا قد اتفقنا عليه. 
كانت هناك عاصفة ثلجية.. توقفت الخدمات 
الجوية» ولكنك نجحت فى الحصول على 
مكان فى معدّية نقلتك السيارة إلى الميناء» 
وقبل صعودك إلى المعدّية قلت: طلبت إلى 
اليوناردوالبقاء فترة أطول.. يبدو أن بقاءه 
يفيد هيليئا. ابتسمت ثم تعائقنا وفجأة أصبح 
ليسوناردو قلقاء وغير مرتاح كان غائب 
الذهن دائماً وفشنا.. وجلس يعمل فى 
غرفته. فى صبيحة عيد الفصح؛ كان ثملا 
وسقط من السلم. ذلك جعل مزاجه أفضل.. 
ذهب فى نزهة طويلة تحت المطر.. بعد 


عودته كان هادثا.. ذهب إلى هيلينا رقال إن ٠‏ 


عليه مغادرة المكان فى خلال بضبع 
ساعات.. وإنه سيلتقى بها ثانية وسيعطيها 
كتاب ‏ سيرة موزار- للذكرى. ثم طلب 
الاتصال تليفونياً بجيف وتحدث معك حوالى 
نصف الساعة. وفئ الأمسية نفسهاء سافر 
على الطائرة الأخيرة. خلال الليل؛ استيقظت 
على صوت فظيع.. كانت هيليئا تبكى.. 
ذهبت إليها.. شكت لى من آلام فظيعة فى 
فخذها وقدمها اليمنى.. وقالت بأنها لاتعتقد 
أنها قادرة على تحمل تلك الآلام حتى 
الصباح. أعطيتها كل مسكنات الألم التى 
وجدتها ولكن كل ذلك لم يجد شيك معها. 


تحني 


وفى الخامسة صباحا؛ طلبت سيارة 
الإسعاف. 

شارلوت: ونتيجة غلطتى» سقطت 
هيلينا طريحة الفراش. 

إيقًا: أن ذلك. 

شارلوت: تعنين أن مرض هيلينا.... 

شارلوت: هل أنت جادة فى كلامك؟ 

(إيا صامتة.. شارلوت غير قادرة 
على الكلام) . 

إيشا: لم تهتمى بها فى عامها الأول.. 
وواصلت فيما بعد إهمالها وإهمالى.. وعندما 
اصيبت هيلينا بمرض شديد؛ بعثت بها إلى 
دار للعجزة والمعرقين. 

شارلوت: لايمكن أن يكون ذلك 

إيقا: (بهدوء) وماهو الذى لايمكن أن 
يكون صحيحا؟ إن كان لديك دليل ينافض 
كلامى.. دعيدى أسمعه.. أماه.. انظرى 
إلى.. انظرى إلى هيليئا.. أماه. لا أعذار 
لديك.. هناك حقيقة واحدة فقط وكذبة 
واحدة فقط.. ولامجال للصفح. 

شارلوت: إننى لم أتعمد... 

إيقًا: كلاء لا أعتقد ذلك. 

شارلوت: إذن؛ لايمكنك لومى2». 

إيفا: تتوقعين دائماً استثناء يتم 
لصالحك. لقد وضعت نوعا من نظام قابل 
اللحسم والخصم مع الحياة . ولكنك فى يوم من 
الأيام سترغمين على معرفة أن اتفاقك ذلك 
هو من جائب واحد لاغير.. سترغمين على 
إدراك مدى الذنب الذى ارتكبتهء مثل أى 
شخص آخر. 

شارلوت: مذنبة! ولماذا؟ 

إِيقًا: مذنية» لاأعرف لماذا! 

شارلوت: نهائيا؟ 

(لاتجيب إيقا) . 
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شارلوت: ألا تأتين إلى هنا.. قربى! ألا 
تضعين ذراعيك حولى؟ إنلى خائفة بشدة.. 
حبيبتى.. هل تسامحيدنى على كل تلك 
الأخطاء التى ارتكبتها؟! سأحاول إصلاح 
أساليبى؛ يجب أن تعلمينى. ستكون لنا 
أحاديث طويلة وطويلة. ولكن؛ ساعدينى 
فقط.. لاأستطيع الاستمرار ممللقاء كراهيتك 
فظيعة. لم أدرك ذلك. كنت أنانية وقلقة 
وتصرفت كالأطفال.. الأنانيين القلقين على 
الأقل اضربينى إن أردت! عزيزتى إيقاء 
ساعديلى. 

(صوت بكاء يسمع فى المنزل الصامت. 
هيديئا.. تنادى أمها تسرع المرأتان إلى 
غرفة الجلوس ثم ترتقيان السلم المظام. تصل 
إيشا أولا. ولكن تدفعها شقيقتها جانبا؛ وتمد 
يدها لتمسك بذراع أمها.. تضغط شارلوت 
برأسها على حضن البنت المريضة.) 

لالم 

شارلوت: (فى النليفون) بول؛ عزيزى» 
إننى آسفة لأنلى اتصات بك فى هذه الشاعة 
المبكرة من الصباح يجب أن أتحدث بصوت 
منخفض كى لايسمعنى أحد. هل تؤدى لى 
خدمة كبيرة؟! عندما تصل إلى مكتبك» 
أرجو مدك إرسال برقية لى تقول فيها بأن 
على التوجه نحو باريس فى الحال؛ أو إلى أى 
مكان يعجبك. لاأستطيع تحمل المكوث هنا 
يوما آخر.. ولكنلى لاأقدر على مغادرة هذا 
المكان. يجب أن يكون هناك سبب ما. افعل 
أى شىء يا مزيزى يولء إنك تحسن سرد 
القصص الخيالية.. يجب أن أتوقفف عن 
الحديث الآن... إنه غال أيضا.. مع السلامة 
ياعزيزى.. جميل منك أن تساعدنى. 

(تزحف شارلوت عائدة إلى غرفتها.. 
وتغلق الباب. إيشا لاتظهر. قد سمعت النداء 
الهاتفى.) 

14 

شارلوت: (فى القطار) كان جميلا 
منك؛ بول؛ حضورك معى إلى بريتانى. لم 
أكن أتحمل المكان وحدى. أعتقد أننى أصبت 
بصدمة خفيفة فى بيندال. كانت ابنتى 
هيلينا هناك؛ لم أكن أتوقع ذلك.. كانت 
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مريضة أكذر من أى وقت آخر. لماذا لاتتمكن 
أن تموت. بولء هل تعتقد أنها قسوة منى أن 
أتحدث هكذا؟ أنت تعرفنلى جيدا.. أليبس 
كذلك؟ إننى لم أتخل عنك قط لم ألغ حفلة 
موسيقية واحدة . يمكنك الاعتماد على؛ أليس 
كذلك؟ 

إيقًا: (وحدها) على التسرية عن نفسى» 
لايمكدنى دائما الاعدماد على أناس آخرين 
فى حالات تعاستى.. فى الحقيقة» عليدا على 
لوا اتا أن يكن نوهركي امنيا 
احد. 


شارلوت: (فى القطار) يول؛ استمع 
دقيقة واحدة.. لاء لاتلم! يقول النقاد دائم) 
إنلى موسيقية عظيمة. إنلى غير بخيلة مع 
نفسى. هل ترانى كذلك؟ كل هذه الأفكار 
السخيفة تتسابق فى ذهلى فجأة؛ يول إنك 
لاتدفق معى فى ذلك لأنك لاتريد إزعاج 
نفسك بقول العكس! 

إيفا: (وحدها) أمى الصغيرة المسكينة» 
تهرب؛ كما فعلت؛ لقد بدت خائفة جدا.. 
وبدت عجوزا جداً ومتعبة.. وجهها قد 
تقلصء واحمرٌ أنفها من كثرة البكاء.. ريما 
لن أراها أبدا مرة أخرى.. لقد رحلت لأننى 
أفزعتها. 

شارلوت: (فى القطار) بولء انظر إلى 
تلك القرية الصغيرة! قد أضيئت أنوار المنازل 
فى هذه اللحظة.. الداس يؤدون واجبات 
المساء.. هذا أحدهم يعد العشاء.. الأطفال 


يكتبون واجباتهم المدرسية. أحس 
بالاختناق.. وأشعر دوم بالحنين إلى المنزل. 
لكنلى ماأكاد أصل إلى البيت حتى أدرك 
أننى كنت فى شوق إلى شىء آخر. 

إيشا: (وحدها) سيحل الظلام بعد قليل» 
ويبدأ الجو يميل إلى البرودة. يجب أن أعود 
إلى البيت وأعد العشاء لقيكتور وهيليئا 
لاأقدر على الموت الآن.. أخاف الانتحار.. 
ربما يريد الله (الاستفادة منى ) استعمالى 
يوما ماء ويطلقنى فيما بعد من إسار السجن.. 
يجب أن أستعد. 

شارلوت: (فى القطار) أتعلم؛ بول؛ أن 
لابدتى هيليئا عيئين جميلتين؛ واضحنين 
لامعتين.. لها عينا جوزيف.. وعندما أمسك 
برأسهاء تركز نظراتها على.. كيف تتحمل 
العيش بكل آلامها؟ على العموم؛ كانت 
حياتى رائعة» ولكن ماذا عن حياتى؟! بول؛ 
قد سارت الأمور بشكل حسن معى.. أحس 
بشىء من الحزن؛ لابأس من الاعتراف» 
ولكننى فى الوقت نفسه؛ أحس الآن أننى فى 
حالة جيدة. أنا لاأشعر بالضجر عددما أتعرف 
على حقيقة نفسى؛ سأحاول العيش بدونه. 

يها : (تتطلع إلى نفسها) هل تضربين 
على وجنتى؟ هل تهمسين فى أذنى! أأنت 
معى الآن؟! لن يفارق أحدنا الآخر أبدا.. 
أنت وأنا.. 

شارلوت: (تبدسم) يول؛ إنك ررح 
طيبة.. ماذا سأفعل بدونك؟ وماذا ستفعل 
بدونئ؟!.. أنت تعلم مدى استفادتك ملى فى 
الفرقة الموسيقية. 

إيشا: أرى نور) فى غرفة هيليناء 
فيكتور يتحدث معها. تلك بادرة؛ طيبة 
منه.. إنه يعلمها برحيل والدتها. 

.4ق 

فيكتور: هيليناء لدى شىء أريد إخبارك 
به.. سافرت شارلوت صباح هذا اليوم. لم 
نود إيقاظك.. كدت غارقة فى نوم عميق 
بفضل تلك الأقراص.. وكان الليل كديبا.. 
وهكذا مثلما ذكرت؛ لم نرغب فى إيقاظك. 


(هيلينا تقول شيدا) 
فيكتور: أوصت والدتك يتبليفك حيها.. 


كانت قلقة وحزيلة. 
كانت قد بكت.. 
(هيلينا تقول شيئا) 
فيكتور: إيفا ذهبت فى نزهة وقت 
الغسق.. إنها هادئة تماماء بل إنها مرحة 
تقريبا.. أعتقد أنها سعيدة لسفر شارلوت. 
(هيلينا تقول شينا) ٍ 
فيكتور: ياعزيزتى هيليئاء لاأعرف» 


كانت تتطلع كثير) إلى هذا اللقاء مع والدتها.. 
كانت قد علقت عليه آمالا.. لم أستطع أن 
أكون قاسية معها وأحذرها. لذلك سارت 
الأمور بصورة غير مرضية. 

(هيليئا تقول شيئاً بصعوبة كبيرة) 
قيكتور: لاأستطيع أن أفهم ماتقول. 

(هيلينا ترتجف وتعيد سؤالها) 

فيكتور: تقولين أنك تريدين... ماذا 
تريدين؟ 

( هيليئا منفعلة» تقول الشىء نفسه) 

فيكتور: عزيزتى؛ حاولى الدحدث 
بهدرء.. وإلا فإنى غير قادر على فهمك 
(هيلينا تبدأ فى الصراخ.. إنها تهتز بفعل 
الاضطراب العنيف المدزايد.. يمكن سماع 
فقرات من جمل تتفوه بها من خلال 


الصرخات.. تعض شفتها حتى الإدماء.. 
عيداها تلتمسان شينا..) 

فيكتور: إيفاء تعالى حالا.. هيليئا 
تتعرض لذوبة .. أسرعى1. 

(تصبح صرخات هيلينا أقوى وغير 
إنسائية؛ تقذف بنفسها عن الكرسى بحيث 
ينتلب؛ يتقلص جسدهاء يداها نحو الخارج» 
دم وزبد أبيض يجريان من فمها.. تدخل 
إيفاء وتحاول بالدعاون مع فيكتور عبن 
تهدئة هيليناء وضع الدواء بين أسدانها 
المطبقة) . 

خاتمة 

شيكتور: أقف هنا أحيانا؛ أتطلع إلى 
زوجتى دون أن تنتبه لوجودى. إنها حزيئة 
جدا.. كانت الليالى الأخيرة الماضية فظيعة. 
لم تكن قادرة على الدوم. تقول إنها لن 
تستطيع أن تغفر لنفسها كيف أنها دنعت 
والدتها دفعا للرحيل. لاتريد شيداً سوى 
التحدث إليها.. ولكن ماذا تقول! إنها مجرد 
عبارات وكلمات جوفاء لامعلى لها. يجب أن 
أبقى متطلءً وهى فى معاناتهاء دون أن يكون 
فى قدرتى مساعدتها. 

إيقًا: أخارج أنت؟ 

فيكتور: إلى مركز البريد لا غير لمجرد 
حلب رزمة من الكتب. 


إيفا: كن طيبا وخذ معك فى الوقت 
نفسه هذه الرسالة. 

فيكتور: طبعا؛ أوه إنها لشارلوت. 

إيقا: بإمكانك قراءتها إن وددت.. إننى 
صاعدة إلى فوق لتمضية بعض الوقت مع 
ليناء 

فيكتور: (يقرأ) أدركت الآن أننى كنت 
مخطنة فى حقك.. قابلتك بطلبات بدلا من 
الحب.. عذبتك بكراهية بغيضة: لم تعد 
حقيقية! كل مافعلته كان خطأء أريد أن أطلب 
مغفرتك. بصيرة هيلينا أشد نفاذا منى.. 
فقط مدحت فى الوقت الذى طلبت فيه. 
كانت قريبة منك بينما حاولت الإبقاء على 
المساقة البعيدة بينى وبيلك. فجأة» خطر لى 
بأنه كان على الاهتمام بك.. الماضى هر 
الماضى.. لن أدعك ترحلين ثانية. ليست 
لدى أدنى فكرة عن وصول هذه الرسالة 
إليك.. ولكننى آمل أن اكتشافى لن يذهب 
عبثا.. وبعد كل شىء.. هناك الرحمة. أعنى 
الفرحة العظمى بأن يعتنى أحدنا بالآخر» بأن 
يساعد أحدنا الآخر.. وفى الدعبير عن 
المحبة.. أريد أن تعرفى أنلى لن أدعك 
ترحلين مرة أخرى أو أن تخنفى من خياتى. 
سأستمر فى المحاولة.. لن أستسلم حتى إن 
كان الوقت متأخر.. لاأعتقد أن الوقت متأخر 
جا.. يجب ألا يكون متأخر) جذا. 8 
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يفا 


4 


4 
في ظال المإئكة 


دائيسيل شصيسة: 


أشخاصا كثيرين ف 
شخشطوإاتد 


تقديم وترجمة: حسام علوان 


لاص رمبيندائى مصيرى 


حْ حينما رحل فاسيئدر فى ٠١‏ 
يونيو !148 كان قد ترك وراءه 
لغزا محير) جديداً: هل سات 

فاسبئدر نتيجةجرعة زائدة من الكوكايين 
والحبوب المنومة مصادفة أم عمداء سؤال 
مشريع بالدسبة لشخص كان متعاطيا 
للكوكايين والحبوب المهدئة والمنومة 
بإسراف» ولكن ما يقلق فى السؤال هو الرغبة 
الدائمة للتعامل مع فاسبندر بالأساس كلغز 
قبل أن يتم التفكير فى التعامل معه كشخص 
قلق وإنسانى إلى أقصى حد- وكم من 
أشخاص عانوا من كونهم أساطير- رغم 
محاولاتهم الدائمة لمقاربة كونهم بشراً من 
الآخرين ‏ فإنها هواجس المبدعين الحقيقيين 
الذين يكرهون الشهرة؛ ويفضلون عليها أن 
يكونوا أقلية؛ والذين يقاومون بالمقابل أية 
محاولة لتقليلهم. 

ما بين هذين الحدين لرفض أن يكون 
المره مشاعا ولرفض أن يكون مقللا - 
لامفهوما ‏ ما بين محاولة مقاربة الذات لكى 
تكون قابلة للفهم وللتعامل معها كما هى؛ وما 
بين محاولة الاختفاء؛ عاش فاسبئدر حياة 
مليكة بالقلق والتوتر قوامها 6؟ عام 
(1947-1946)؛ وحصيلة 1 عاماً منها - 
السنوات ما بين الناسعة عشرة والست 
والشلاثين 47 فيلماً ‏ سينما وتليفزيون 
وفيديو والتى خلالها كتب وأخرج ومثل 
للمسرح ومثل فى أفلام ومسلسلات من 
تأليفه وتأليف أشخاص غيره وقام بعمل 
مونتاج الأفلام بل حتى قام بدوبلاج أفلام 
للألمانية» بالإضافة إلى اهتمامه بكتابة النقد 
السينمائى وترجمة الشعر... فى المقابل» 
كانت حياة مليئة بالصخب. حياة لايمكن 
الإمساك بها. حياة كأنما حيوات بأكملهاء 
حياة يتم الاختباء منها فى أعمال لايمكن 
متابعتهاء بحيث يمكن لشخص ما أن يفنى 
حياته فى تتبع آثار مثل هذا الشخص. 

رسائل فاسبندر فى أفلامه شديدة 
الوضوحء وإن كان سؤالها الشخصى: أريد 
أن أحيا كما أريدء فإن سؤالها العام جد هو: 
امنحوا الحياة لهؤلاء الذين أحبهم؛ فى «لماذا 
جن السيد آرى: 1959 مناداة بفهم الشخص 
كما هو لامحاولة وضعه فى شكل يمكن من 
خلاله التعامل معه؛ فى فيلم «حرية بريمن» 
7 نقد للمشاعية والسفور وطرح سؤالٍ 
للبحث عن الفرق بين الحرية والمشاعية - 


حتى لايتحول بحث المرء عن حريته إلى 
متابعة سراب أبدى يقضى عليه؛ فى 
«الخوف يأكل الروح؛ 1577 إضافة إلى 
الهاجس الشخصى الواضح للعنوان» فإن الفيلم 
بالمقابل كأنما ينادى بألا يدرك المجتمع 
شخصا بخوفه وألا يوجد ما يسبب له خرفا ‏ 
يحميه لايرفضه ‏ أما «كل ما أريده منك أن 
تحبنى ١‏ 19177 فهو ملخص سوال الوجود 
لدى شخص كفاسبندرء أن يحب بكل 
هواجسه ورغباته أن يحب كما هو دون 
أسطرته أو تقليله. 

فى عام 197/4 أثداء إدارته لفرقة «إم 
تورم؛ المسرحية فى فرانكفورت وإخراجه 
لعدد من المسرحيات بينها مسرحية 
سترندريرج «مس جولياء ومسرحية «الخال 
فانياء لتشيكوف أصدر فاسبندر مسرحيته 
«زبالة» المدينة؛ والموت؛ فى كتاب وبدأ 
يستعد لإخراجها لولا حدوث ضجة صحفية 
حوله تتهمه بمعاداة السامية؛ فقد على أثرها 
عمله بمسرح (إم تورم)؛ وحينها توجسه 
فاسبندر إلى صديقه وأحد ممئليه فى «تاجر 
الفصول الأربعة؛ 191/8 «دانييل شميد ‏ 
والمخرج السينمائى السويسرى الشهير ليعهد 
إليه بإخراج «زيالة؛ المديئة؛ والموت؛ 
للسينماء ولنظهر فى 1115 فى فيلم بعلوان 
«ظلال الملائكة؛ من إخراج دانييل شميد, 
لاعبا دور البطولة فيه أنجريد كاين 
وفساسسبندر, وحيلما عرض الفيلم فى 
مهرجان «كان؛ فى 1915 طلبت إسرائيل 
منع عرض الفيلم» وأعلنت انسحابها فى آخر 
أيام المهرجان احتجاجا على عرض الفيلم؛ 
أما عن الدص المسرحى فقد حاول مدير 
أوبرا فرانكفورت عرضه بعد وفاة فاسبندر 
فى 1984 بالتحديد ‏ ولكن مجلس المديلة 
الذى يمول الأوبرا أوقف إجراءات الإنتساج» 
وقام بفصل مدير الأويراء لتوجه فيما بعد 
الدعرة لهيلمار هوقمان المسئول الثقافى 
فى مجلس مديلة فرانكفورت ليعمل كأسناذ 
زائر فى جامعة تل أبيب. 

دائييل شميد يعد بحق أحد رفاق 
فاسبندر فى مسيرته وأحد أشهر مخرجي 
السينما ‏ لا السويسرية فحسبء؛ ولكن الناطقة 
بالألمانية عموماء إلى جانب إخراجه أفلاما 
ناطقة بالفرنسية والإيطالية. أو باللغات 
اثلاث معا كما هى الحال فى فيلمه الأول 
«افعل كل شىء فى الظلام لكى توفر لسيدك 
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النو؛ »151/١‏ ومن أفلامه الشهيرة «الليلة 
أولاء 151/7ء «قبلة توسكاء 15/4؛ «العشاق» 
0» كما عمل مخرجا للمسرح وللأونراء 
فى سويسرا وفى فرنساء وأيضا عمل ممثلا 
تحت أيدى بعض من أشهر مخرجى السينما 
كفا سبندر فى «تاجر الفصول الأربعة» 
0 وليلى مارلين:٠118:‏ وفيم فيندز 
فى «الصديق الأمريكى: 1999 
وبييركيلسوفسكى فى «روبرت سى سوير» 
وآخرين. 

والحوار الذى نترجمه هنا مأخوذ عن 
الكتاب الذى أعده الناقد السينمائى والقاص 
والروائى الإيطالى المعروف رادولف جولا 
عن حياة وأفلام دانييل شميد والذى عنون 
له ب «طقوس الرغبة . 
«ظلال الملائكة, 
* دائييل شميد: 

«ظلال الملائكة؛ هو حكاية عاهرة 
شديدة الجمال لكى تحوز على زبائن» وعن 
فعل الثأر الذى تصبح موضعا له إذ تقابل 
رجلا يشار له ب «اليهودى الذرى:؛ فينصحها 
بأن توقف عن الذهاب إلى الفراش مع 
الرجال؛ وبأن تكتفى فقط بالاستماع إليهم 
طالبة مقابلا لذلك؛ على هذا الأساس تحمل 
ليلى لدفسها مهنة ‏ كما لوكانت فتاة الليل 
الأكدر نجاحاً فى المديئة ‏ وتصبح صفيحة 
الزبالة العاطفية فى المدينة؛ التى افترضنا فى 
الفيلم أنها فرانكفورت؛ ولكن كان من الممكن 
أيضا أن تكون أية مديئة أخرى؛ حقيقية أر 
متخيلة؛ إنه المجتمع حيث لايتكلم فيه الاان 
إلى بعضهم عن أى شىء زائد عن الحاجة؛ 
وحيث يظل أغلبهم محتفتا بداخله 
بمونولوجات كثيرة؛ وإذا أردت أحدا ليستمع 
لك فلابد أن تدفع مقابلا لذلك» وحيث تقابل 
ليلى رجالا عديدين يخبرونها أشياء لم 
يخبرها الناس أبدا لأى أحد من قبل . 
| فى المقابل» يظهر بالفيلم أينا أبوا ليلى 
الألمانيان ‏ هير وفراو موللر, هير موللر 
فاشى ومجرم حرب لم يستطع أبا أن 
يتخلص من ماضيه كآخرين كثر جنا لم 
يستطيعوا أن يفعلوا بعد الحرب فى 1546» لم 
يستطع هيسر موللر أن يعود إلى العمل 
التجارى لأنه كان هناك كثير قد عرف عن 
حياته؛ ولاأن يحصل على جواز المخابرات 
المركزية الأمريكية (014) فى مقايضة معها 
لقائمة شيوعيين مثل باربسى فى فنرنساء 


فوشإل 
لبإلقة 


وعليه فإن عليه أن يختفى» وأن يعيش وحيداً 
فى الليل» كشخص متخف فى زى امرأة فى 
حانة غريبة؛ راو موللر. زوجته - 
ماركسية تبقى على قيد الحياة فى كرسى 

٠.‏ أنا عائد للعمل؛ ‏ هكذا يقول 
اليهودى الشرى لليلى ويضيف شارحا لها: 
«محافظ المديئة صديقى؛ يستخدمونني 
بسبب صمائرهم السيئة؛ حينما يكون لديهم 
عمل لا أخلاقي يريدون عمله يستخدموذني 
كواجهة؛ ولا أحد يجرؤ على أن يقول أى 
شىء - لأنلي يهودى ٠٠.‏ 

ما إن تأخذ ليلى في تناول الغداء كعاهرة 
من الطبقة الراقية تستخدم فقط فى الاستماع 
حتي يذهب إليها كل الفاشيين المعنادين 
ليخبروها بكل شىء لم يسبق أن اعترفوا به 
بشكل مفتوح .. أحد الاعترافات الكنسية التى 
يؤديها إليها أحد الرجال حينما يكون معهاء 
أطلقت شرارة الاستهلاك فى مسرحية 
فاسبندر المأخوذ علها الفيلم» المسرحية التى 
لم تعرض فى ألمانيا لأن كلمات الرجل 
المرسومة شخصيته بوضوح ‏ كنازى قديم - 
أخذوها واعتبروها رأيً شخصيا لفاسبندر, 

فى المسرحية هذه هى اللحظة التى تقرر 
فيها ليلى أن تموت لأنها لم تعد قادرة على 
الذهاب قدما في المديث مع الناس 
«الخرائيين» الذين يخبدون في أذهانهم 
بالتأكيد شيداً آخرء وهنا تبدأ فى البحث عن 
شخص ليقتلهاء وتعمل آخر مقابلة لها مع 
الرجل المسمى ب «اليهودى الثرى»؛ المقابلة 
في الفيلم تكون فى سيارة: هلم نستمع أبد 


للموسيقى معا ٠.‏ يقول؛ «أعرف» ‏ تجيب 
مضيفة: «الموسيقى ريما تقوم بخداعناء» 


«ومن يريد أن يخدع؟: ‏ يسألهاء وهنا ترد 
عليه: «كلناء نحن جميعا نحتاج لأغنيات 
تغنى لنا عن ألحب... 


فاسبندر كتب المسرحية على الطائرات 
وفى المطارات ‏ ما بين أوروبا وكاليفورنيا - 
وما بين أحد مقاهى الشواذ جنسيا في لوس 
أنجلوس وحجرة ما فى أوتيل» حينما قرأنها 
أصابتنى بالدوار لأنها كانت بالغة الاكتناف 
بالأسرار» كمثل حكاية خرافية حزيلة. . , 

كنا نصور الفليم فى 15176؛ أتذكر أنه 
على آخر يوم للدصوير قتل بازولينى ‏ 
القضية التى مازال ملفها مفتوح) حتى اليرم» 
والتى تدجه فيها أصابع الاتهام إلى المافيا 
الإيطالية/ المترجم. تخيلنا القصة تحدث فى 
نهاية الشمانينيات» وكنا أصلا قد فكرنا أنها 
ربما تحدث فى رقت بيلشازار البابلى» 
عندما ظهرت الكتابة الشهيرة [14ك7 2/106 
88م رغم أن الف قدرء وكان مرغويا 
فيه: فإنه ذات ليلة قتل الملك؛ الأحداث 
كانت أيضن) قابلة لأن تحدث فى أزمئة 
كثيرة. 

«ظلال الملائكة؛ أعد عن واحدة من 
أحسن مسرحيات فاسبندر, مسرحياته التى 
أغلبها مكتنف بالأسرار» وكما قلت فإننى 
كنت أفهمها دائماً على أنها حكاية خرافية 
حزيئة ‏ وغريبة ‏ إنه أيضا فيلم عن ألمانيا 
بعد الهلوكوست؛ وأعتقد أن السبب الذى من 
أجله كان يريد منى فاسبندرأن أخرج 
الفيلم هو أندى لم أكن ألمانياء فقدٍ كان خائقاً 
جدا من طرح الشىء الذى لم يمس. تخيل 
هير وفراو موللر: هر فاشى وهى شيوعية 
على مقعد متحرك؛ فى الليلة التى يهريان 
فيها من الحانة تقول: «ولايهمك يا حبيبى.. 
لن ندع الظروف الخارجية تهوى بدا إلى 
أسفل.٠؛‏ كنت دائما أنظر إلى الشخصيات في 
المسرحية كأنماط: الفاشى؛ الشيوعية؛ 
اليهودى::العاهرة» القواد؛ الشاذ؛ القزم» 
الأمير الصغيرء إنهم جميعا كما لوكانوا كروتا 
فى لعبة» حيث يستطيع اللاعبون أن يناجروا 
بالكروت: «اليوم أنا عاهرة وأنت قواد » ولكن 
غنا ريما أكون اليهودى وتكون أنت ' 
الفاشى .:. 

بالطبع كانت فضيحة فى ألمائيا أن 
تدعى الشخصية ب «اليهودى الدرى»؛ كان 
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ذلك محرماء وفاسبندر كان مصدوماً فى 
أن يكون متهم بأنه من أعداء السامية بعد 
نشر المسرحية؛ كان رجلا فى كل شىء 
وبدون تحيز لهء كان رجلا يفعل ما يفعله 
ببراءة طفل» وهذا حقا شىء فذ فيه؛ ويمكنك 
أن تراه فى كل أفلامه؛ التى هى ملحقات 
لأقليته بنفسه؛ كان دائماً فى جانب أقلية: 
جسياء عرقياء أوأيا ما يكرن؛ وكان مجروحا 
بداخله من الماضى السياسى لألمانيا النازية» 
وموقفه من الهلوكوست كان واضحا تماما 
طوال الوقت: الألمان لن يسامحوا اليهود أبد 
على ما فعله الألمان بهم. 

* رادولف جولا: أنت وفاسبئدر كانت 
لكما مواقف مختلفة تماما؛ هل كان هناك أى 
خلاف أثناء ما كنتما تعملان معا؟ 

+ * دائييل شميد: كان لدينا مناوشات 
كثيرة» ولكن ليس أثناء التصوير؛ حيث حضر 
مدة سدة أيام فقط ليلعب دور القوادء كان 
ذلك هو الشرطء وكل ما أردته له دون ذلك 
أن يكون جميلا؛ فقد 16 كيلو خلال أسبوع 
واحد؛ حتى لايكون على الصورة التى يراها 
الناس فى الرجل السمين ‏ القبيح » واستطاع 
أن يكون جميلا بالفعل. 


195951  ربمسيد‎  ةرهاقلا‎ 


فاسبندر 


فسا سبندر كان مغويا وتابمً بحدة 
للاتكال على الآخرين؛ حيدما يخطو داخل 
حجرة تستشعر كأن الكهرباء تسرى فى بدنه» 
تقابلنا فى 1577 ؛ حينما كدا نعمل امتحان 
القبول يمدرسة الفيلم فى برلين» حينما 
حضرت كان عدد الموجودين حوالى 4٠١‏ 
فى“ تلك الحجرة الواسعة؛ ولكنى رأيته على 
الفور رأيته ‏ كما كان دائماً من بعد فى 
المؤخرة؛ وبما أنه كان هناك مقعد خال 
بجانبه فتد ذهبت لأجلس بجواره؛ ولنظل 
هكذا قريبين حتى وفاته. 

من أجل «ظلال الملائكة؛ تخيلئه 
كمارلين مونريه وفكرت أنه ريما كان فى 
الاوعيه يريد أن يكونها.. «تعالى؛ ‏ قلت له: 
«تستطيع أن تكون جميلا كمارلون 
برائدى» وكان ذلك هو التوجيه الوحيد الذى 
أعطيته إياه كممثل؛ ومن بعد عاملته كما لو 
كان مارلين. 

أسبوعان بعد انتهاء الدصوير وعاد 
فاسبندر سميئاً من جديد؛ إنك لاتقابل فى 
حياتك كثيرين من هذا اللوع: رجل بلاأهواء 
ولامصادرات وبداخله براءة طفل؛ لذا فإنه 
كان دائما أشخاصا)ً كديرين فى شخص 
وأحد ا 


بيج يي جب يي سب و سه يسسس ميدي صوصنب مسو مي جب سي م جع ين ف و ب بس يسبت 


مايو 918 


ليلى الشربيني 


للمرة الثانية» تنشر «القاهرة, 
مسوضوع الكاتبة ليلى السريينى 
المنشور فى العدد المزدوج أكتوير ‏ 


وفمبر ١147‏ على الصفحات 1١4١‏ 
١‏ وتحت عنوان «كوتونو . 
فقد حدثت أخطام طباعية عند 
نشره للمرة الأولى ؛ تستوجب أكثر من 
التنويهء مثل ورود صفحة مكان 
صفحة, أو فقرة مكان فقرة, وهى 
أخطاء تنفيذية غير متعقدة؛ تحرص 
«القاهرة؛ على تجنبها أو معالجتهاء 
احتراما منها لكثابها ولقرائها . 
نعيد نشر الموضوع كاملا مع 
تلافى الأخطاء المشار إليها ليكون 
اعتذارا لائقا للكاتبة وللقراء. 
ثغ ٠‏ خرج من ركن الشارع على رأسه 
خوذة يسك بإحدى يديه درعاء 
وفى يده الأخرى لاكريموجين ‏ (مسيلة 
للدموع) ألقاه واختفى ‏ من ركن آخر حذا 
حذوه زميل له؛ فى لحظة كان الشارع 
القصير المؤّدى إلى يوليغار سان جرمان 
ملىء بالدخان؛ فى اللحظة نفسها امتلأت 
عيناى بالدموع. ثم انهمارت الدموع على 
وجهىء وسال أنفى؛ لم أدر ماذا أفعل؟ فتحث 
حقيبة يدى حتى أتأكد أن بها الإقامة. قبل 
أن أرفع عينئ عن الحقيبة سمعت صوتها ‏ 
تعالوا ‏ ادخلوا ادخلوا لحظة.. 
كنا ثلاثة ‏ فتاة وطالب وأناء لم يكن 
أمامنا خيار ‏ فالشارع ملىء بالدخان ‏ 
والدموع تسيل ولاندرى ما الذى يننظرنا 
فى نهاية الشارع. 
ستديو بسيط فى الدور الأرضى لكنه 
أنيق: أعطتنا مناديل ورق - قدمت لنا القهوة ‏ 
استرحنا قليلا تعرفنا بعضنا ببعض - هى 
مانيكان ‏ الفتاة طالبة فلسفة ‏ الفتى طالب 
طب غير مسيّس» لكنهما سمعا بثورة الطلبة 
واحتجاز زملائهم فجاءا إلى الحى اللاتينى 
للمشاركة ولتبين الحقيقة . 
فتحت هى الياب؛ وسارت فى الشارع 
رجعت قالت اختفواء تفرقنا أكملت طريقى - 
اجتزت سان جرمان وصلت لسان ميشيل» 
إنى ذاهبة إلى 1١5‏ لحضرر اجتماع الطلبة 
العرب؛ إنه اجتماع مهم ويجب ألا يفوتلى. 


كان اجتماع الطلبة العرب منعقدا للرد 
على بعض الطلبة المصريين الذين اجتمعوا 
قبل ذلك بعدّة أيام؛ واتفقوا على نشر بيان 
بجريدة الفيجارو الفرنسية يناشدون فيه 
عبد الناصر بالاستقالة لفشله فى إدارة شئون 
البلاد. 

احتج عديد من الطلبة المسريين» 
ونشروا بياناً فى جريدة ليموند مؤداه أن 
هؤلاء الذين يطالبون عبد الناصر بالتدحى 
لايمثلون إلا أنفسهم, وأن الغالبية تناشد 
عبد الناصر بالاستمرار أراد الطلبة العرب 
المشاركة فعقدوا اجتماعا بمقرهمء انتهى 
بالإجماع بإرسال تلغراف لعيد الناصر, 
يهاجمون فيه الطلبة المصريين ألذين نشروا 
بيانهم فى جريدة الفيجارو؛ ويعربون عن 
رغبتهم فى أن يبقى عبد الناصر فى 
ملصبه. 

انتهى الاجتماع بتذييل نص التلغراف 
بالإمضاءات, 

كان بوليفار سان ميشيل يعج بالشرطة» 
إنهم 085 وهو مايماثل الأمن المركزى 
لديناء كدت أسكن بميدان الجمهورية فى 
حجرة صغيرة على السطح؛ وكان يسكن 
جوارى بعض الزملاء العرب؛ كانوا أربعة» 
ثلاثة فلسطيديين وسوريا واحداء وكانوا 
يقطلون الشقة نفسها. قررنا العودة سيرا على 
الأقدام فالجو جميل كما هى العادة فى 
الربيع. 

اجتزنا جسر سان ميشيل.. كان الحديث 
يدور حول عبد الناصر والوحدة مع سوريا.. 
فسجأة ونحن على الرصيف خرج من 
شارعين متوازيين وعاموديين على الرصيف 
الذى كنا نسير عليه عدد من ال 6885 
أحاطونا وصرخرا: ظهوركم للحائط وأيديكم 
فوق رءوسكم.. كان هناك عدة شباب 
فرنسيين غيرنا أحاطونا جميما. 

لم نكن نعرف ماالذى ينتظرنا . كنا قد 
سمعنا أن الطلبة الأجانب الذين يمتجزون 
يرحلون فور) إلى بلادهم. شعرت ببرودة 
تشبه الكهرباء تسرى فى عمؤدى الفقارى.. 
وجف حلقىء قال رياض أحمد الفلسطيديين 
هيا لاتخافى ‏ مهم ألا تخافى مهما حدث. 
استرددت شجاعتى ووقفت ظهرى للحائط» 
ويداى فوق رأسى أنتظر. بعد وقت لاأعتقد 


القاهرة ‏ يناير نا 


أنه ليس طويلاء فلم تكن لدّى الجرأة للدظر 
فى الساعة ‏ لكننى شعرت به طويلاء جاءت 
عربة الشرطة. أدخلونا فيها جميعاء وسارت 
بنا العرية حتى حوش المحافظة .. أنزلونا.. 
بهرتدى المجاملة للنساءء فقد أنزلوا الفتيات 
أولا.. أيديهم فوق رءوسهم. توجه الطابور 
إلى عربة أخرى مصفحة بها 6585 يحمل 
معدساً. 

تحدثدا جميعا. كان هناك عامل يحتج 
أخرسه ال 088 بصيحة.. كان هناك أيضا 
قس شاب يحتج ‏ استمر الحديث همسا . 

سارت بنا العربة حتى سجن بوجون» 
أنزلونا ووضعرنا فى التخشيبة؛ ثم أعادرا 
الكرّة مع الدساء والتقصر أولاء بدموا 
التحقيق.. 

سأللى المحقق إن كدت أشترك مع 
الطلبة» خشيت إن قلت الحقيقة أن يعتبر أنى 
مسيّسة ويزداد الطين بلة ‏ كذبت.. قلت له 
إندى كنت أزور بعض الأصدقاء فى الحى 
اللاتيلى. 

سألنى عن رأيى فى أحداث الطلبة - قلت 
له إنى معتادة على دخول جامبة القاهرة 
بالكارنيه أبرزه للشرطة كى يسمح لى 
باجتياز بوابة الجامعة» ولا يدهشنى وجود 
الشرطة بالجامعة ولا احتجاز بعض الطلبة 
فأنا معتادة على ذلك ولم أحتج فى مصرء 
فمن باب أولى أن لاأحتج فى فرنسا. 

نظر إلئ وكأنه يريد الدخول فى أعماقى 
أوأن يضربدى؛ أخذ الإقامة أعطانى ورقة 
تحل محل الإقاصة لمدة أسبوع؛ طالبنئ 
بالذهاب إلى المحافظة بتلك الورقة؛ ومعها 
خطاب ضمان من السفارة؛ ثم أفرج عنى 
كانت الساعة الخامسة صباحاً سألت عن 
زملاء قادرهم إلى سجنهم فى التخشيبة. 
وددت انتظار التحقيق معهم والخروج معهم. 
طالبونى بالعودة إلئ بيتى. 

كان عند بوابة السجن خمس فتيات» 
ركان ال 085 الذى قادنا حتى البوابة 
عدوائيا سليط اللسان؛ أهاندا وهو يسير بدا إلى 
البوابة قال اخرجن أيتها الداعرات؛ ردت فتاة 
قائلة: معذور أنت لم تقرأ أوجست جيبل 
حتى تعرف أنك أنت الداعرة. 


همست لهاء اسكتى فلن يفهم.. نود 
الخروج. 


1997  ربمسيد‎  ةرهاقلا‎ 


أما الشرطى العادى الذى فتح البوابة 
كان رءوفا بدا قال لنا بحرارة كبيرة عدن 
إلى أمهاتكن: فالحساء الساخن ينتظركن. 

فكرت فى المستشارالثقافى. ما الذى 
سيق وله إذا عرف أن ال 655 نعتنى 
وزميلاتى بداعرات. هل عرصت سمعة 
البلاد للإهانة؟ 

فكرت ‏ أيضا ‏ أن أعتكف فى بيتى حتى 
أنسى ماحدث؛ لكنّ شيئا ما شيدا كدقات 
القلب العديفة؛ التى تسبق الامتحان أو الحب 
أو المغامرة كان يدفعنى للمشاركة.. الثورة .. 
مشاركة الخائرين على دخول الشرطة 
الجامعة . مالم أفعله فى مصر سوف أفعله هنا 
فى باريس قلمة الحرية. ماذا لواستمرت 
الشرطة فى تطويق جامعة فرنسا؟ 

الغل المكبوت يوم دخلت جامعة القاهرة 
وأبرزت الكارنيه للمسكرى الواقف؛ وعلى 
كتفه السونكى؛ انفجر فى هذا اليوم؛ تمنيت 
أن تشتعل ثورة الطلبة؛ وتمديت أن أشارك 
فيها. 

كانت كلمات ال 185© ترن فى أذنى» 
وكنت أود صفعه لكن الصفعة لن تأتى بثمار 
إلا بحبسى وترحيلى- وددت أكثر من ذلك 
ووددت كتمان غيظى حتى أفهم أكثر؛ وأرد 
يوما على عبد الناصر, كيف؟ أنت هنا من 
أجل الدفاع عنه احدرت فى عبد الناضر 
وفئ نفسى لم أكن أعرف أين نحن بالضبط. 

سرنا معا ‏ وصلنا حتى قوس النصر.. 
دخلنا مقهىء كنا كالأخوات؛ كالصديقات 
تعرفنا إلى بعضنا ‏ تبادلنا بعض الجمل ‏ 
ذهب الخوفء وبدأت الشجاعة؛ كنا نتحدث 
عن الاستمرارء أما أنا فكنت أفكر فى مواجهة 
المستشار الثقافى وطلب الضمان؛ وأتساءل 
ماذا لورفصه وماذا لورحلونى؟ 

انتظرنا أول مترو وثفرقناء وعدت أضغط 
على جرس الباب الخارجى للعمارة فانفتجح 
الباب دخلت؛ كان شباك اللوج الذى تقطنه 
البوابة مضاءء أزاحت الستار؛ حين رأتنى 
فتحت باب اللوج وتقدمت نحوىة 

- هل خرجت مبكر ‏ أم أنك عائدة من 

سهرة؟ 

- لالم أخرج مبكراء لم أعد منذ خرجت 

بالأمن. 


- كيف؟ ليست هذه عادتك. 

- كنت فى السجن 

هل كنت بالحى اللاتينى؟1 

- نعم 

إن حفيدى يود الاشتراك مع زميليه فى 
الليسيه» ولست أدرى هل أشجعه حتى لايشذ 
عنهم - أم أنهاه أم ماذا؟ تعالى اشربى قهرة 
فإنى أعد القهوة لابنى؛ إنه يأخذ أول مترو. 

دخات كانت أول مرة أدخل اللوج. 
أحسست بدفء؛ كنت فعلا فى حاجة إليه ألم 
يقل الشرطى اذهبوا لماماء اشريوا حساء 
ساخلاً. 

وددت البكاء على صدرهاء فكرت فى 
أمى؛ هل هى راضية عنى؟ ومالى ومال 
السياسة؛ عدت أتأملها وهى تتساءل بماذا 

شكرتها ‏ وذهبت إلى حجرتى ‏ حجرة 
صغيرة فى السادس يصلون إليها من سلم 
الخدم؛ لم أسترح فى منتصف الطريق كما 
كنت أفعل فى العادة؛ ولم أتعب؛ طلعت السام 
فى نفس واحدء جلست أمام الشباك أنظر إلى 
السماء وصُوء النهار يحبو ويضىء الحجرة. 

كنت خائفة من عبد الناصرء ماذا لو 
رفضت السفارة إعطائى ورقة الضمان- 


ورحلونى؟ 
مالذى ستقوله أمى؟ 
نمت وأنا أحلم بالدورة؛ اسسيقظت فى 


اليوم الدالى ‏ قالوا لى إن مظاهرة كبيرة 
قامت وإنه كان فى صفوفها الأولى أساتذة 
مرموقون ملهم جوائز نوبل ومنهم جوليون 
وأسامى كبيرة حزنت أنها فاتتلى.. وذهبت 
فى المغرب إلى الحى اللاتينى علنى أسمع 

فى الصباخ ذهبت إلى السفارة أعطائى 
المستشار الشقافى خطاب الضمان بعد أن 
أنبنى وذكرنى أنى لست رجلا حتى أدس 
أنفى فى تلك الأمورء كان تواجدى مع 
الطلبة العرب من أجل الدفاع عن 
عبد الناصر هو الذى ترافع عنى أمام 
المستشار الثقافى. 

أخذت الورقة وجريت إلى المحافظة. 
دهشت أنهم لم يردوا لى الإقامة بل أعطونى 
ورقة أخرى هى إقامة لمدة أسبوع آخر. 


تصارعت فى داخلى مشاعر عدة؛ إننى 
طالبة علم؛ وأود مواصلة تعليمى لكدنى جكئت 
إلى باريس كى أفكرء أتعلم كيف أفكر فالذى 
تعلمته فى القاهرة هو حل بعض المعادلات 
وبعض الحلول لبعض المسائل ‏ لكن منذ "6 
ومشكلتى أصبحت مصر مصر المعادلة 
الصعبة.. مصر الطموح - بلا إمكانية بشريةء 
فنظرة عابرة سريعة على المقررات فى 
مصرء والمقررات المناظرة فى جامعة مثل 
جامعة باريس التى ذهب إليها بعض الزملاء 
فى ليسيه القاهرة بعد البكالوريا تجعلنى لاأثق 
بها وأرى المستقبل كالسراب. 

على أى الأحوال فقد قررت الاشتراك 
فى أحداث الطلبة إذا استمرت الأحداث 
بجامعة باريس؛ كانت فى رأسى قلعة للحرية 
من ناحية؛ كانت بداخلى صرخة مكتومة 
منذ دخلت جامعة القاهرة» صرخة تود أن 
تخرج استبعدوا الشرطة عن الجامعة؛ صرخة 
دفاعا عن الحرية: صرخة فى وجه قهر 
الرأى وقهر عقل الشباب وكل من يود التفكير 
بعيدا عن القالب المفروض عليه من السلطة . 

احترت فى مشاعرى نحو عبد الناصرء 
هل هو الرجل الذى أود أن أص رخ فى 
وجهه.. علمتنا الذل والجبن.. أم هو القائد 
الذى يجعلدى أرتعد فرحا به حين يخطب 
ويحئنا على المضى بمصر إلى الأمام 
وجعلنى أنا وزمسلائى طلاب الفيزياء 
والرياضيات نرى أملا فى الستقبل حين 
إنشاء مؤسسة الطاقة الذرية» ونادى بأن يكون 
فى مصر تقدم علمى مبين.. أطلق شعار لقد 
فاتنا عصر البخار وعصر الكهرباء ولن يفوتنا 
عصر الذرة. 

أفقت من أحلامى على البابء ثلاثة 
فرنسيون» زميلة وخطيبها وصديق لهما. 

وددت الرفضء لكن الإغراء كان قوياء 
وأرد التواجد حيثما وجدت الأحداث؛ احترت 
فيما أجيب فى النهاية قلت لها سأبقى معكم 
لكن حتى ١١١؛‏ النادى المصرىء فمن 
الأفضل أن أكون مع مواطنّى بعدما حدث 
لى. 

ذهبت معهما لا عساكرء ولا 5885© 
ولاشىء لقد انسحبوا حتى نهاية التفاوض. 


المسريين موجودين؛ وكان هناك أيضا 
بعض المبعوثين من الحاصلين على 
الدكتوراه والذين جاءوا فى منح دراسية 
لتحديث معلوماتهم» كان الحديث دائرا حول 
أحداث الطلبة تارة» وحول أحوال مصر تارة 
أخرى. 

حضر أحدهم. ينهج قائلا الطلبة بيخلعوا 
بلاط الشارع؛ ويعملوا سدود فى الشوارع 
حول الجامعة. 

خرجنا شلة اتجهنا إلى أقرب شارع يقوم 
فيه الطلبة بمثل ذلك العمل سألنا قالوا إنهم 
سيقومون بعمل حوالى 1١‏ سد من الحجر بعد 
اقتلاعه من الشارع وذلك فى الشوارع 
الجانبية التى تحيط بالجامعة؛ ذهبنا إلى بيت 
زميل يقطن أحد هذه الشوارع للفرجة. كان 
الطلبة يعملون كالآتى: واحد يقتلع البلاط» 
ويعطيه لآخر فيعطيه لآخرحتى يصل إلى 
مكان السد؛ ثم يرصون خلف السد يعض 
السيارات. 

وقغنا للفرجة فى شرفة الزميل وزوجته 
اللذين استقبلانا مرحبين فى البداية؛ لكن 
بعد أول هجمة لل 085 «فى حرالى الواحدة 
صباحا؛ بدآ يضجران بنا فهما لايستطيعان 
طردنا ولاهما عادا مرحبين بنا. 

هجمت الشرطة: 

كان أهل الحى قد أعطرا الطلبة الأكل 
وبعض الماء . 

قنابل غاز. 

أخذ الدخان يتصاعد حتى الطابق 
الخامس حيث كنا ثم أخذت العربات فى 
الاشتعال وأخذ الطلبة فى الصياح: ماء؛ رشوا 
ماءء اندفع سكان الحى إلى شرفاتهم يرشون 
ألماء حيثما أتفق؛ وأخذت بعض السيدات فى 
الإلقاء بقطع القماش كى يستخدمها الطلبة 
كمامات. 

بعد وقت بدءوا فى الانسحاب صارخين 
015 238 202آ 11311617 عآ سلموا 
آخر سد فى الخامسة صباحا. 

علمت فيما بعد أن هدفهم كان الصمود 
حتى الفجر لإثبات أن هذا الحى ملكهم 
ولايملك أحد ولاحتى الحكومة طردهم مله. 


فى الخامسة كان النهار قد بداء وبدا الشارع 
كالخرابة سدود وعربات محروقة وآثار 
معركة. 

خرجت أنا وزملائى أثناء تغيير الوردية 
وحمدا لله أنه لم يقبض علينا فالشرطة كانت 
مشغولة عنا. 

عدت إلى حجرتى سير على الأقدام 
رغم أنها كانت بعيدة فقد رأيت أن المشى قد 
يشفينى من آثار الدخان الذى استنشقته طوال 
الليل 

سألتنى البوابة أين كنت؟ 


قالت لى إنهم يرتبون لمظاهرة كبيرة 
للغد وإنها محتارة هل تشجع حفيدها 
للاشتراك مع زملائه؛ كى لايقل رجولة 
علهم ‏ أم تنهاه عن الاشتراك حتى لا يصيبه 
أذى؟ فقد سمعت أن بعض القنايل التى ألقيت 
كانت حارقة ‏ وأن بعض الغازات كانت 
سامة. 

احترت قيما أجييها 

احتسيت القهوة معهاء سألتها أن تنبئدى 
بميعاد المظاهرة؛ التى ستبدأ من ميدان 
الجمهورية حيث تقطن. 

ردت على 

قالت لى أنت فتاة جيدة 

تركتهاء وذهبت لحجرتى كى أنام قليلا. 

أنبأنى حفيد البوابة بموعد المظاهرةوهو 
يعطيلى البوسطة. 

فى الموعد نزلت» قابلتنى البوابة قالت 
لى إنها قررت أن يشترك حفيدها فئ 
المظاهرة حتى لايقل نخوة على زملاله. 

ذهبت إلى ميدان الجمهورية كان كما 
يقول المثل «ترش الملح ماينزلش»؛ أطباء 
وصيادلة؛ وعمال ومعلمون وطلبة؛ مئات 
كذيرة من الشعب؛ احترت أين أقف ومع 
من؟ 

بدأت المظاهرة؛ كان الشارع مملوءا 
مليئاء ومن هم ليسوا فى المظاهرة كانوا على 
الطوار يشاهدون المظاهرة؛ أنبدونا أن بالشارع 
مليونا ونصتا من البشرء وصلنا بعيداً فى 
الطرف الآخر من باريس. 


الس يبب با 


7/1  1991/  رياني‎  ةرهاقلا‎ 


مرة أخرى ترش الملح مايقفش جموع 
كثيرة من الشباب وقد قرب النهار من 
نهايته . 

أمرونا بالاتجاه نح والسوربون ‏ اتجهنا 
إليها - وفوجئنا بأن الطلبة بدءوا فى احتلال 
مبنى الجامعة العتيدة » دخلت مع من دخلوا 
مدرجا مدوسطً أصدرت فيه تعليمات 
باحتلال جميع المدرجات وتعليق يافطة على 
باب المدرج المحتل بهوية اللجنة التى تحتله» 
كما أنبدونا بضرورة استمرار احتلال الندرج 

. 14 ساعة. لم يكن عددنا تزايد. 


فى الصباح كانت السوربون تموج 
بالجماهير.. لافرق بين أجلنى وفرنسى 
وأوروبيين من جنسيات عدة وأفارقة وعرب 
وأمريكا الجنوبية.. 

وجدث تلميذا فى الخامسة عشرة أو 
السادسة عشرة وإقا أمام مدرج خال» سألنى 
إن كان يمكنه احتلال المدرج من أجل 
مناقشة قصايا المدارس الثانوية ‏ قلت له إنى 
عملت بالتدريس ثلاث سدوات ويمكللى 
الاشتراك معه» تشجعنا وكتبنا لافتة تقول إن 
هذا المدرج الخاص باللجدة النورية 
لليسيهات. وجلسنا؛ لم تمض ساعتان إلا 
والمدرج ملىء بالأساتذة وبالطلبة:؛ وبدأت 
المداقشات حادة جادة غاية فى الجدية حول 
مناهج التاريخ حيث احتج البعض على إبراز 
نابليون على أنه شخضية فذة بيلما هوفى 
الواقع ديكتاتور واستعمارى.. تساءل بعضهم 
عن ثورة كوبا ولم تدرج فى مقرر التاريخ. 

بعد قليل شعرت أنى غير معلية 
بالمداقشة فخرجت أبحث عن مدرج آخر فى 
موضوع آخرء كان هناك مدرج قضايا المرأة 
تساءلت إن كانوا سيسمعون أوجست - بيل 
أم يناقشون مسائل أخرى.. وذهبت أبحث 
مرة أخرى عن مدرج؛ وجدت ضالتى فى 
مدرج ديكارت أكبر مدرجات السوربون 
كانوا يناقشون فيه مفهوم الثورة؛ وكانت 
المناقشة حادة عديفة؛ لكنها أيضاً عميقة بين 
فصائل اليسار من ماركسيين وبين 
الفسوضويين وأيض) الممتدلين من 
الاشتراكيين. 


كانت الجدسيات عديدة والاتجاهات 
عديدة وألوان الوجوه جاءت من شتى أقطار 
العالم. بين الحين والحين كان يجىء طالب 


87 القاهرة ‏ ديسمير 1597 


أعرف لماذاء لكدنى بعد أن أعادوا الكرة 
مرات؛ رفعت يدى مع المتطوعين وذهبت 
معهم؛ كان الهدف الذهاب إلى المصانع 
لحث العمال على الإضراب» كان حظى مع 
مجموعة ذاهية إلى عمال المطابع فى 
ضاحية من ضواحى شمال باريس.. استقبلتنا. 
مندوبة النقابة؛ وبختنا » كادت تطردنا قائلة 
مانحن إلا طلبة عالة على المجتمع لاندفع 
إيجارشقة ولاكهرباء ولا غاز وإن النقابة 
غير راضية عن هذا التخريب.. لم نداقشها 
كثيراً وخرجنا نوزع منشورات الجامعة على 
شباب العمال؛ الشباب فقط. 

فى أليوم الثالى ذهبنا إلى مصدع آخر فى 
ضاحية أخرى وجدنا العلم الأحمر فوق 
المصنع والعمال مقيمين بالداخل والباب مغلقا 
وعليه حراسة.. طالبت المدير» حين أتى 
بعربته الفخمة؛ بالعودة من حيث أتى. 

اطمأننا أن الحزب الشيوعى الذى كان 
يرفض حركة الطلبة مع الحركة وأن كل 
شىء على مايرام. 

عدنا إلى الجامعة. 

فى محاولة لى للبحث عن مدرج آخر 
وجدت مدرج العالم الثالث . تعرفت إلى اثنين 
من المشرفين عليه كانا من الطلبة العرب 
»دخلت أستمع إلى المناقشات الدائرة حول 
الاستعمار وحول نقد حركة الطلبة التى 
أخذت على عاتقها تعرية الوجه الرأسمالى 
للغرب ولم تنتقد وجهه الاستعمارىء وقلنا إن 
هذه مهمتنا نحن. 

ناقشنا ضمن ماناقشنا موقف العمال 
العرب والعمال البرتغال فى فرنسا وطبع 
منشور صفحة بالفرئسية لشرح وضع العمال 
الأجانب فى فرنسا.. فى ظهرها صفحة 
بالعربية أوالبرتغالية.. نشرح للعمال 
المعنيين فى لغتهم عن وضعهم كعمال 
مقهورين ينقاضون رواتب أقل من الفرئسيين 
الذين يقومون بدفس العمل ولايتمتعون 
بحقوق عدة من ألنى يتمتع بها العامل 
الفرئسى . 

كنت ضمن الطلبة الذين وقع عليسهم 
الاختيار لتوزيع هذا المنشورء وكان على أن 
أذهب فى الصباح الباكر إلى مصئع عريات 
ستروين. 


ل ا اا 


"أو طالبة؛ يطلبون 7 أو متصارعين لم أكن 


كان الوقت ليلاء وكنت قد سمعت أن 
المناقكشات حادة فى مسرح الأوديون 
(الكوسيه وفرنسيس) أخذت المنشورات 
وذهبت إلى المسرح الذى لم يكن يبعد كنيراً 
عن السوربون؛ هناك كانت المناقشات حادة 
حول المسرح الشعبى والمسرح البورجوازى.. 
على باب المسرح قابانى رجل قال إنه قادم 
بعربته من مارسيليا وسألنى إن كانت الثورة 
قد اندلعت! لم أستطع منع نفسى من 
الابتسام» أية ثورة؟ إنها مجرد مناقشات؛ قال 
إن محطات البنزين أغلقت وإن هناك عشرة 
مليون مصربء لم أبال» دخلت المسرح؛ 
أتخذ للفسى مكانا فى أحد الألواج. 

“قبيل الفجر بقليل؛ فدحت عينى على 
فتاة تع على ذراعها علامة الصليب 
الأحمر تقول لى: هل أنت أحسن؟ 

- هل أغمى على ؟هل غافلنى النوم؟ 

كل مافعلته هو أنى سألتها عن الساعة 
حتى أذهب إلى المصنع لتوزيع المنشورات. 

أدركت أن فى كل مكان يحئله الطلببة 
وحدات إسعاف؛ فالكل مرهق لاينام جين 
ولا يأكل جيذا؛ وقد يدركه الدعب فى أية 

عدت إلى الجامعة صباحا بعد توزيع 
المنشورات؛ كان مدرج العالم الدالث به 
محاضرة يلقيها أحد الأساتذة الفرسيين 
المختصين بتلمية العالم الثالث؛ وجدت بين 
الحاضرين بعض الطلبة المصريين اليساريين 
وعديداً من طلبة شمال أفريقيا وأفريقيا 
السوداء. 

كانت المناقشة غير حادة حتى وقف 
طالب من كينيا.. شديد اللهمجة.. يول 
للأستاذ الفرنسى إن الغرب يصدر الدوار 
المزيفين الذين يبحثون عن السلطة وليس 
الدورة الشعبية؛ والذين حين يستقرون فى 
وموديل شيك.. أما الثورة الحقيقية فلن تجىء 
يوما - من تلامذة الغرب بل ستخرج من 
الأحراشء إن كان مقدر) لها أن تخرج فى 
الليل؛ فى ذات اليوم جاء سارتر لمدرج 
ديكارت ‏ أو مدرج الكورة قابله الحاضرون 
بالصفير وبالاحتجاج على موقفه المائع 


وعلى تأخر وصوله إلى هذا المدرج؛ امتص 
الرجل العاصفة» وبدأ يتحدث بعد أن هدأ 
الجوء لم يضف كثيرا ولاجديد على ما قدمه 
الشباب من آراء ومفاهيم - سئمت الجلسة 
وحديئه وخرجتء لم آكل شيئاء واحدسيت 
بعض القهوة. 

كان الطلبة فى المقهى يتحدثون بقوة 
وحماس ‏ لاأحد يعرف أحدا لكن للكل قصية 
واحدة؛ المستقبل: مستقبل الثقافة والعلم 
وأشياء كثيرة. 

علمت منهم أن هناك فى كلية العلوم 
مداقشات دائرة حول تحديث العلم وإدخال 
العلوم الجديدة مثل علوم الحاسب إلى 
الجامعة؛ ومناقشات أخرى عن جدرى 
الرسائل التى لاتهدف إلى تطوير الصناعة 
والتى تنتهى على أرفف المكتبات ولايقترب 
منها أحد بعد مناقشتها. 

كنت قد بدأت رسالة عن الإحصاء 
الطبى؛ وقد اخترت هذا الموضوع بعد عملى 
مسدة سنة كباحئة فى وزارة الصحة 
الفرئسية .. سألت نفسى بعد أن ذهبت إلى 
كلية العلوم يوماً.. ماجدوى الرسالة فهى 
حتى إن طبقتء فلن تستفيد منها مصر فى 
شىء. 
بهرتنى العلوم الحديئة التى كانت موضوع 
النقاش فى أحد المدرجات فقررت الاكتفاء 
بهذا القدر من الإحصاءء ودراسة إحدى تلك 
العلوم الحديئة؛ ومن ثم عدم التقيد بالحصول 
على دكتوراه. عدت إلى حجرتى مكتفية 
بهذا القدرمن الجولات فى المدرجسات 
والاستماع إلى المناقشات والاشتراك فيها.. 
وددت الاختلاء بنفسى والدفكير فى بلدى 
٠‏ وفى مستقبلى وريما التفكير فى العودة. 

بعد أن قضيت بضعة أيام أفكر؛ استقر 
رأيى على دراسة علوم الحاسب وأيضا 
الالتحاق بكلية الآداب فقد اكتشفت أنى 
مازلت غير مثقفة ويلقصنى كثير حتى 
أستطيع التفكير بطريقة واعية » غير معتمدة 
على الارتجال والحدث. 

بعد بضعة أيام استقررت واسدرددت 
نشاطى وحيويتى؛ فقررت القيام بزيارة إلى 
الجامعة؛ كان الإضراب مازال مستمراً 


فذهبت سير) على الأقدام قبل أن أدخل 
الجامعة: أتى ال 1795© وسدوا الشوارع 
الجائبية التى تحيط بالجامعة فكرت ماذا 
أفعل؛ لاأستطيع الخروج من الحى اللاتينى 
دون إبراز بطاقتىء وقد يكون فى ذلك 
مغامرة ولاأستطيع دخول الجامعة فقد 
يقبض على كل من فيها. 

كان بالشارع الذى كنت أسير فيه مطعم 
صينى قلت أدخله؛ لكن ربما استمر الحال 
هكذا حتى يغلق المطعم أبوابه ماذا بعد؟ 

كان هناك أوتيل من تلك النى يسكنها 
الطلبة طوال العام الدراسى لاصتا للمطعم؛ 
فدخلت سألت الحارسة عن حجرة ‏ كانت 
طالبة يوغسلافية؛ ترددت لحظة وسألتلى كم 
يوما. قلت يوما واحداء قالت: الشرطة ‏ فلت 
دون تردد: بكم؟ أعطنى حجرة فئ سادس 
دور 

لم أنم تلك الليلة من الدخان؛ فرغم أنى 
أغلقت النافذة وأسدلت الستائر إلا أن الدخان 
كان يملأ الحجرة؛ الرعب أيضا فلم أكن 
أعرف كم من الوقت سيأخذه سقوط 
السوربون فى يد الشرطة؛ فى النهاية نمت. 

قبل أن تسلم الطالبة البوماساقية 
الدوباتبية فى الليل عملها ‏ طلبتنى فى 
التليفون قالت: لقد ذهبواء نزلت ألقيت عليها 
بالتحية والشكر. وعدت إلى حجرتى 
فالحركة باللسبة لى لم تنته بعد؛ بل قد 
بدأت. 

ذهب على الذوبان فى حياتى الباريسية 
والشورة على التخلف واحتل مكانه الشورة 
على الغرب ولم يعد همى ,أناء بل أدركت بما 
كان مبهما فى ذهنى 77 بعد اللكسة وهر أننا 
لن نستطيع الخروج مما نحن فيه. تعلمت 
فى باريس أن هارفارد بل به 07 من الذين 
لايقرءون ولايكتبون.. كما يقول الطالب 
الكينى إن الثورة ستخرج من الأحرا. 

سألنى أحدهم: 

- ألم تخشى القبض عليك والترحيل؟ 

قلت: 


- ربما لكللى أخذت من فرنسا فى تلك ٠‏ 


الأسابيع القليلة ما لم أكن أحلم بأخذه . 


لو 
كوتونو 


خرجت من المعهد فى أحد أيام يوليو 
مشقلة بالإرهاق والقلق واليأس فقررت أن 
أعطى لنفسى أسبوعين إجازة. 

مر يوم ويوم آخر ثم وجدتنى أعانى 
الفراغ؛ زاد اهنمامى بشئون ألبيت: نظامه» 
ترتيبه؛ نظافته.. لكن كيف؟ العمر 
الافتراضى للبياض ولبلاطٍ الأرض قد 
انتهىء وبات ملحا إعادة البياض وتغيير 
البلاط؛ ناهيك عن التنجيد واستبدال الستائر 
التى بدأ لونها يزول... ويبدو عليها الجرب. 

لم أنتبه لكل ذلك وأنا أجرى وراء الحياة 
اليومية؛ يوم يجريوما ولا أفكر فى أى 
منهما إلا كقطعة زمدية يجب على أن 
أقضيهاء ويجب أن تمر بين العمل والأكل 
والنوم والتفكير فى أيام أفضل. 

مع مرور الؤقت باتت الأيام الأفضل 
وهم فكل يرم يمر يأتى بقسوة تضاف إلى 
فسوة الذى سبقه.. النقود تقل والدواء يغلر 
والسيش يصعب.. واليأس يتسرب إلى 
الحياة.. يمحو تدريجيا الحماس والحلم. 

قبل أن تنتهى الإجازة جاءنى تليفون: 
قبلتنى وزارة الدعليم فى ينين كمدرس 
إحصاء بمعهد الاقتصاد القرمى هناك» وذلك 
ردا على طلب كنت قد تقدمت به قبل 
عامين. 

بدأت إجراءات السفر متذاقلة الخطى؛: 
لكن سرعان مادب فى النشاط متضافرا مع 
الخوف من المجهول؛ أغمضت عيلى عن 
الخوف..وقعت العقد؛ حزمت حقائبى 
وسافرت. 

أكاد أجزم بأننى ركبت الطائرة وكأئنى 
تحت تنويم مغناطيسى. لم أفكر لحظة فى 
كيف سأسافرء وكيف سأصل» وكيف 
سأعيش» وكيفء وكيف» تركت بيتى وعملى 
وحياتى الرتيبة المملة لكنها آمنة وسافرت. 
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ركبت الطائرة المليئة بالأفارقة وقلبى 
يدق: فرحا أم خوفا؟ لاأدرى. عاد إلى عينى 
بريقها فابتسمت أمام مرآة الطائرة. 

أفريقيا! 

يالها من تجربة! 

نزلت فى مطار لاجوس أبحث عن 
الطائرة التى ستنقلدى إلى كوتونو قالوا إنها 
ستتأخر ثلاثة أيام؛ لم أصدق. الفيزا ل/4 
ساعة فقطء ماذا أفعل! ذهبت لمكتب شركة 
مصر للطيسران» قادنى أحد الموظفين - 
نينجيرى. إلى صالة الدرانزيت.. أوصلنى 
وحقائبى وذهب. جلست أنتظر عودته. قال 
لى أحدهم إن الطائرة تأخرت وإنها ستقلع فى 
منتصف الليل» قلت أنتظر وماعسانى فاعلة 
غير الانتظار. 

مرت ساعة.. مرت ساعة أخرى؛ ابتسم 
ضابط الأمن؛ أشار إلى رجل أبيض يحمل 
حقيبة: قال الضابط اليجيرى: لك زميل؟ 
إله يننظر طائرة كوتونوه شعرت ببسعض 
الأمل. تساءلت: لم شعرت ببعض الطمأنينة؟ 
ألأن الرجل أبيض.. ألأنه غريب مثلى؟ أم 
لأن مجىء الطائرة أصبح أملا وليس حلم)؟ 

تصدثت إليه قليلا: هولائدى؛ رجل 
أعمال؛ فى مندصف الليل قالوا: ليست هناك 
طائرة؛ بدأ الرجل يرتبك.. ليست لديه 
تأشيرة. لايستمليع الخروج من المطار. قال 
إنه متعب ويود النوم» سأل عن فيزا. أنا معى 
فيزا لكن السئير حذرنى من المبيت فى 
لاجوس لذا أخذت طائرة الأربعاء...ما 
العمل ؟ ماالعمل والفيزا لمدة 4 ساعة فقط؟ 
يقال إن «إير أفريقه؛ ليست لها طائرات 
لكوتونو... قبل ” أيام. لأأعرف أحنا فى 
هذا البلدء ومعى نقود ممحدردة... يعلم الله 
كيف دبرتها. 

جاء رجل الأمن قائلا للهولاندى إن 
الفيزا ستكلفه مائة دولار» أعطاه ماثة الدولار 
وجواز سفره وظل جالسا أمامى يدتظرء بدأ 
قلبى يخفق من الخوف؛ فرغم عدم معرفتى 
بالهولائدى إلا أن وجوده جالساً أمامى ينتظر 
الطائرة نفسها كان يشعرنى بقدر من 
الطمأنيلة ‏ فهناك أحد يقحتسم مصيرى ‏ 
وكلت أتملى أن يظل جالساً هكذا حتى 
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يجدوا لنا حلا نحن الاثلين.. لكنه قال إنه 
بحاجة إلى النوم وإنه سيغير طريقه إلى أكرا . 

حضر رجل الأمن ومعه الفيزا.. أعطاه 
الهولاندى بعض النقود.. ودعلى... أخذ 
حقيبته وذهب.. ظللت وحقائبى. قررت 
انتظار الصباح حيث أنا فلا جدوى من 
الدفكير الآن. غلبدى النوم. لم أعد وحدى 
بصالة الترانزيت كان عديد من الآفارقة قد 
جاءوا لقضاء الليل. 

فى السادسة بدأ بعضهم صلاة الفجر» 
استيقظت:؛ كان لون السماء أزرق قاتما. أول 
فجر فى أفريقيا.. لا بأس. اغتسلت وسويت 
هددامى. ذهبت إلى الكافيتيرياء بدا لى 
الطعام لذيذ رغم أنه كان عاديا. تفاءلت.. 
سوف يكون يوم جميلا. 


فى إلسابعة ذهبت إلى مكتب شركة 
مصر للطيران.. حجرة صغيرة ضيقة.. بها 
ثلاثة مكاتب» استقبلنى الموظف النيجيرى 
الذى قادئى بالأمس إلى صبالة الترانزيت 
قائلا: أما زلت هنا؟ قلت: نعم؛ ردٌ: ليست 
هناك مشكلة؛ سأبحث لك عن طائرة وعاد 
إلى عمله. 

سألت عن المدير قالوا لم يحضر بعدء 
ذهبت إلى صالة الترانزيت وعدت بحقائبى» 
نظروا إلى بدهشة فى مقر الشركة. لم أبال» 
أدخلت حقائبى فى الحجرة التى تسع ‏ 
وبالكاد ‏ المكاتب النلاثة وجلست على 
الكرسى الوحيد المتاح. 

جاءت موظفة بيضاء؛ علمت فيما بعد 
أنها من أصل روسى تقيم فى لاجوس. 
سألتنى عما أنتظر.. شرحت لها الموفف كنت 
بالأمس؛ سمعت رجل الأمن المسدول عن 
صالة الترانزيت يقول للهولاندى: إنه يمكن 
أن يوصله بسيارته حتى حدود يلين. قمت 
أدرس الخريطة المعلقة على الحائط. ساعة 
بالطائرة يمكن أن تكون * أو 4 بالسيارة - 
سألت الفتاة عن سيارة قالت إنها يمكن أن 
توصلنى حتى كوتونو بعد أن تنتهى من 
عملها بالشركة؛ لكنها ترى أن حقائبى كثيرة 
وأن ذلك قد يسبب مشكلة على الحدود. 

أخيرا وصل المدير- وهر نيجيرى 
شرحت له الموقف وقلت له إن الفتاة إذا 
أزصلتدى فسوف آخذ بالى منها سكث؛ ثم 
قال: اتركينى أفكر: وذهب لعمله. كانت 


طائرة شركة مصر قد عادت من أبيدجان 
وسوف تقلع عائدة إلى مصر بعد قليل- كان 
النهارقد انتصف وأنا لا أعرف مصيرى 
بعد. 

عاد الرجل ليقول لى إنه سيتولى 
توصيلى بلفسه لكنه بحاجة إلى 15٠‏ دولارا 
أدفعها قبل الرحيل وأن السفر سيكون فى 
الشالئة بعد الظهر- لم يكن أمامى خيار. 
أعطيته النقود وذهبت لتناول الغداء بدعوة 
من شركة مصر للطيران. 

فى الرابعة تقريبا غادرنا المطارفي 
«جيب».. المدير والسائق؛ وأحد موظفى 
الشركة؛ وهوأيضا نيجيرى. حين خرجت 
العربة من لاجوس بدأت أرى الخضرة 
والأشجار وأسواق أفريقيا وزرقة السماء. رغم 
الموقف وجدت نفسى أبتسم وشىء من 
الفرحة يخفق فى قلبى: صحة ياأفريقيا! 

بدأ لوف يتلاشى رغم أنلى لم أكن 
أعرف إلى أين هم ذاهبون بى؛ أحنببت 
الطبيعة المحيطة بالطريق. ظللت أنظر بلا 
كلل إلى تلك الطبيعة التى طالما سمعت عنها 
أو شاهدتها على الشاشة؛ والتى بدت لى فى 
هذا اليرم ملك يدى.. بل ملك عينى. 

نظرة.. زرقة 

بعد" ساعات وصلنا إلى الحدود؛ لم 
أصدق نفسىء إذن لم يخدعونى؛ المشكلة 
الآن فى فيزة بنين. فى مصر قالوا لى إنى 
سآخذها فى مطار كوتونوء وإن موظف 
السفارة سيكون فى انتظارى. والآن: لا مطار 
ولا موظف, ما العمل؟ تركت مدير الشركة 
يتصرف رأيته يدفع كذير) من النقود.. فى 
كل خطوة يدفع ‏ مع كل موظف يدفع. 

أخيرا دخلنا يلين. 

قال لى موظف الحدود: خذى الفيزا عند 
وصولك. لم تكن كوتونو تبعد كثيرا عن 
الحدود. وصلنا عند الغروب. 

بقى أن نبحث عن السفارة: إنها فى - 
طريق المطار. هذا كل ماأعرفه؛ فلا رقم ولا 
اسم شارع ولا حى . سألنا. ظللنا نسأل حتى 
وصلنا. استقبللى حارس السفارة مبتهجاء 
فيبدوأنهم بدءوا يقلقون على حين لم تصل 
ألطائرة وعلموا أن الرحلة ألغيت. 
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أنزلت حقائبي. شكرت مدير الشركة 
أردت إعطاءه ٠5دولارا‏ إضافية رفض.. 
حيانى. حيونى جميعا وذهبوا عائدين إلى 
قبل أن أدخل حقائبى جاءت سيارة بها 
شاب تحدث إليه الحارس فنزل يحيينى: إنه 


الملحق الدبلوماسى؛ أخذنى وأخذ الحقائب 


واتجه إلى أوتيل قريب من السفارة. 

لاأصدق نفسى ‏ حقيقة وصلت؟ حقيقة 
سأنام على سرير وآخذ دشا وأبدل ثيابى؟ 

أوصلنى الملحق وقال إنه سيعود بعد 
ساعة؛ كنت قد ارتديت لهذه الرحلة أغلى 
ثيابى وأحلاهاء حتى أبدو فى منظر معقول.. 
لكن بعد كل ماحدث تهدل الثوب. فكرت فى 
إرساله للغسيل فقد أفهمنى الملحق فى 
الطريق أنلى سأقابل الوزير. 

قبل أن أفعل أى شىء طلبت إدارة 


اللوكائدة لأطلب غسيل الشذوب. بعد ذلك . 


بدت الأمور سهلة. فتحت إحدى الحقائب 
أخرجت اللازم؛ واللازم فقط: أخذت دا 
واستعددت لموعد الملحق؛ الذى دعانى فى 
هذا اليوم إلى العشاء. 

بادرنى بقوله: «إن تلك هى العادة. 
لاتصل طائرة «إيرأفريقة؛ ويحتاس. البعس 
يلجلون لسفارة مصر فى نيجيريا؛ والبعش 
يتصرف لكن الطريق الأسلم هو طريق 
أبيدجان؛ المشكلة أنه أغلى. أضاف قائلا.. 
واحد فقط وصل من لاجوس على طائرة «إيرد 
أفريقة؛ لكنه وصل دون حقائبه . 

تساءلت؛ لم لايعطوننا التذاكر عن طريق 
أبيدجان خاصة فئ أول رحلة؟ فى تلك الليلة 
نمت... نمت من التعب ‏ قمت فرهحة 
متفائلة . شجاعة. سأستريح الويك إند حني 
أقابل الوزير» وأنا فى أحسن أحوالى غدا 
الجمعة وسوف تتصل السفارة لأخذ الموعد. 

فى يوم الجمعة حضر الملحق الإدارى 
الاصطحابى إلى السفارة؛ طلبوا منى بعض 
الأوراق وطلبوا جواز السفر من أجل فيزة 
ينين؛ ومن أجل الإقامة سألونى إن كنت أود 
سلفة عن مرتب أول شهر أو إن كان معى 
نقود تكفينى شهراًء كان ذلك شيئاً جميلا.. 
وسرّنى استقبال هؤلاء الشباب لى. 


فى جوالى الذالثة اصطحبنى محاسب 
السفارة إلى البنك ثم اصطحبدى إلى السوق 
جيث استبدلنا بعض الدولارات. قال لى: إن 
سعر السوق أفضل بكذير من سعر البلك. 


دعانى على الغداء.. أوصلنى إلى اللوكائدة 
وتركنى. 


اتصلت بالقاهرة طمأنت العائلة على 
وصولى إلى ينين. لست أدرى حتى الآن لم 
تصورت أنهم على علم بالمخاطر التى كان 
محتملا أن أواجهها... ودهشت أنهم أخذوا 
وصولى ببساطة وكأنه أمرهين أوحتمى. 

أخذت فى التجوال فى حديقة اللوكائدة.. 
غابة جوز هند ‏ أشجار موز.. بعض الأشجار 
المزهرة.. ألوان زاهية ‏ لوحة رائعة بهرت 
عينى! شىء جميل أراح صدرى. طلبت 
الأكل فى حجرنى ونمت مبكرا. 

قابلت فى البنك طبيباً مصرياً نصحنى 
بتغيير اللوكاندة والذهاب إلى لوكائدة أخرى 
أرخص وأعطانى اسم اللوكاندة . اخدرت أن 
يكون هذا التغيير بعد مقابلة الوزير. 

يوم السبت جساءونى بكوبى؛ ثوب 
الرسميات مفسولا مكويا... فى أحسن أحواله 
أدركت بعد أن درست الجو أن أغلب الدياب 
التى أحضرتها معى لا لزوم لها ولن أرتديها 
لأنها لاتناسب المناخ فيبدوأن هذا الحر 
الشديد هو شتاؤهم أم أن الحر الحقيقى قادم 
ومعه الرطوبة بعد بضعة أشهر! 

رتبت أفكارى أخرجت الكتب منذ 
حوالى ٠١‏ عاما كنت فئ الجزائر» كلت 
أدرس هذا المدهج. وتوققت عن الددريس 
لأتفرغ للأبحاث طوال هذه السنين» اشتريت 
من القاهرة بعض الكتب الحديكة فى نظرية 
الاحتمالات وفى الإحصاء.. وحرصت على 
أن يكون ضمنها بعض الكتب التى تتنضمن 
تمارين. علمت أنه ياقى شهر على بدء 
الدراسة لكننى لم أكن أعلم شيكا عن السلة 
الدراسية أوعن المقرر إلى آخر هذه النفاصيل 
التى تساعدنى على عمل برنامج لتحضير 
الدروس. قلت لا بأس من القراءة فالرقت 
طويل وأنا وحدى وعلىّ التغلب على الشعور 
بالصمت. 

يوم الاثنين أبلغونى أنه على المرور على 
السفارة فسوف أرافق السفير فى زيارته إلى 
وزير التعليم فى العاشرة صباحا. 

حرصت على أن أبدو فى أحسن أحوالى» 
فأنا مصرية. بدت مصر فى تلك اللحظة 
عزيزة على قريبة من قلبى؛ تساءلت لماذا 
لاأشعر بهذا الإحساس كل يوم وأنا فى مصّرء 


فكل يوم فى مصر معركة وكل يوم حب كبير 
وكل يوم محسوب علينا كواجب قومى. 

لم يكن مبدى الوزارة أنيقاً أوجميلا أو 
حديئا ذكرنى بمبانى مصلحة الرومين» فى 
أرياف الدقهلية مبان قديمة؛ طرازها من 
قرن مضى.. متواضعة الحجم مبعثرة تضمها 
حديقة جرداء إلا من بعض أشجار المانجو 
يحيط بها سور متوسط العلو. 

توقفت عربة السفير أمام المبنى الرئيسى 
الذى لايختلف عن المبانى الأخرى فى شىء 
إلا فى زجود حرس به؛ فى الدور الذائي 
استقبلوناء أدخلونا فى صالون متواضع غاية 
فى التواضع. 

حصر الوزيرثم اثنان من معاونيه. 
علمت فيما بعد أن أحدهم هو مسستشاره 
العلمى والآخر مدير مكتبه. قدمت له أبحاثى 
قال إنه قرأ الورق الخاص بى ويسره أن أكون 
بينهم؛ قال المستشار العلمى إندى سأدّرس 
بمعهد الاقتصاد القْمى؛ وقال مدير مكتب 
الوزير إنه سيقوم بتدبير سكن لى فى أقرب 
فرصة. أوصلنى السفير إلى اللوكاندة 
وأوه رصانى حتى لاأبدد نقودى. 

جلست وحدى أفكر فى الوزير.. أكاد 
أجزم بأندى لم أرإنسانا ذا مدنصب بهذا 
الدواضع وبهذه البساطة؛ وأيض) بهذه 
الصراحة وهذا الوضوح... فى عرض 
مشاكل العام ومشاكل التعليم فى وطله. 

ازداد حماسى؛ لم أعد فقط المصرية التى 
يجب أن تشرف بلدها بل بت أيضا الإنسان 
الذى يجب أن يسهم ‏ مهما تضاءل حجم 
إنجازه ‏ فى بداء وطن. هذا الوزير الذى 
سميته بينى وبين نفسى الوزير الجميل - 
جميل فى حبه لبلده... جميل في تحمل 
مسدولية شعب فقير.. لكله شعب ذو إرادة 
باختيار الثقافة محور) أساسيا للموه الإنسانى 
والحصارى. 

بدأت أدرك ‏ رغم مسضنى أربعة أيام 
فقط - لم يسمون هذا البلد «الحى اللاتينى 
الأفريقى؛ . 

بدأت أيضا أستعد لمقابلة مدير المعهد 
وربما أساتذة آخرين كما وعدنى المسدشار 
العلمى للوزير. 

تركت التفكير فى الوزير وفى وزارته 
جانبا حتى أعد نقودى ‏ أحاسب اللوكائدة ' 
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وأندقل إلى تلك التى أشار على بها الزميل 
الطبيب. ذهبت أولا وحدى دون حقائبى 
ودون الاستعانة بالسفارة. رأيت الحجرة.. 
ضيقة؛ مظلمة نظافتها مشكوك فيها. لكن 
لابأس فالدقود ‏ السلفة ‏ يجب أن تكفينى 
شهرين وثمن الليلة هنا ربع ثمن الليلة فى 
اللوكاندة التى أقيم بها . 

مررت بالسفارة؛ قلت للملحق إنلى نويت 
تغيير سكنى لكن ليس معى جواز سفرى فقد 
أخذوه للإقامة؛ اصطحبنى. حاسبت اللوكاندة 
ثلاثة أيام - مرتبى فى شهر وأنا فى مصر. 
فى الطريق ظددت أندع أبالغ حين قلت 
للملحق إن على تحضير الدروس وإننى لن 
أرى من الحجرة إلا المكتب والكتاب الذى 
أقرؤه أوالورقة التى أكتب عليهاء فيما بعد 
اكتشفت أننى قلت الحقيقة فبعد مقابلنى لمدير 
المعهد والأساتذة» وبعد علمى بالمقرر كانت 
الورقة والكتاب هما كل ماأراه وأنا أمنى 
الساعات وحدى بتلك الحجرة التى إذا أشبهت 
شيئا فهى تشبه الزئزانة» لم تكن الحياة سهلة 
فى تلك اللوكائدة فالرواد كشيرون ومن كل 
نوع وصدف؛ بعض الأوروبيين.. كدير من 
الأفارقة.. بعض العرب... أغلبهم رجال.. 
اللساء قليلات.. أغلبهن مرافقات لرجال» 
بعصهن زوجات والبعض الآخر مجرد 
مرافقات. 

كان بالدور الأرضى قرائدة فسيحة لكنها 
للأسف تطل على مقابر كوتونو فتلك المقاين 
كانت المنظر الوحيد المناح إذا تخطت عينى 
الطريق لتبحث عن شىء يشدها. 

أغلب الأيام كنث أكتفى بقطعة الخبز 
بالزيد التى أتناولها فى الصباح ومثلها فى 
الليل. حمدً لله لم أمكث طويلا فى تلك 
اللوكائدة فسرعان ما أرسل المدير سكرتيره 
ليأخذنى بسيارة المعهد إلى سكنى الجديد 
باللمفاجكة.. حى جميل.. قيللا.. حديقة.. 
حجرة فسيحة بها حمام خاص.. لم أصدق 
نفسى.. جلست على السرير أبكى. «حلم ولآ 
علم؛. إنلى فى مصر لاأنعم بهذا الفرائل. 

طرق الباب رجل قال إنه الطاهي. سأل 
إن كنت سأتناول الغداء ‏ جاء شاب سألنى إن 
كان عندى ثياب للكى؛ ماذا؟ سألت عن أجر 
الحجرة قالوا إنها تتبع الجامعة سألت عن 
الأكل قالوا ٠٠‏ دولارفى الشهر. كنت 
جائعة فقبلت. قلت لدفرض أنه أجر الحجرة. 


أغلقت الباب. وضعت كل الذياب 
المحتمل ارتداؤها فى كوتونو فى الدولاب. ما 
لن أرتديه وضعته فى الحقيبة الكبيرة أغلقتها 
وركنتها. وصْعت مفرشا على السرير وبعض 
المفارش التى تصحبنى دائما هنا وهناك. 

بدا الوقت طويلا لكن موعد الغداء حان. 
طرق الشاب الباب ليخبرنى بذلك ماذا؟ 
رجل؟ نزيل آخر؟ أقتربت من المائدة. هب 
واقفا.. قدم نفسه ... أستاذ اقتصاد مسئول عن 
تطوير أفريقيا علميا وتكنولوجيا؛ مقيم فى 
كينيا.. أصله من الليجر قدمت نفسى 
وجلست قبالته. كان الطعام مطهراً جيدا وكان 
أيضا وافرا. تحدثدا عن أفريقيا ومستقبلها 
العلمى واصلنا الحديث أيام هى الأيام التى 
أقامها بدار الضيافة؛ حدثته عن لجنة الدفاع 
عن الثقافة القومية. أدركث وأنا أتحدث إليه 
قيمة هذه اللجنة وأهمية الهدف الذى أخذت 
على عاتقها تحقيقه. أدركت أيضا كم هومهم 
الالتفات إلى العلم كمحور أساسى للثقافة 
القومية فى مصر. 

فى الحديث مع الرجل بدت أفريقيا 
مكبلة بالقيود وبالعجزء كن بالإنسان.. 
بالقدرات الكامنة فيه ليس هناك مستحيل. 

سافر الرجل وبقيت وحدى بالدار, فيللا 
كبيرة بها عدة أجدحة وصالة كبيرة هى 
صالون وسفرة فى ذات الوقت؛ كنت أخشى 
الليل. أغلق الباب الخارجى جيدا عند 
الغروب وأطمئن أن الحارس الليلى موجود. 

بدأت الدراسة.. خشيت أول درس.. لكن 
الأمور مرت على مايرام. 

خرجت من حجرتى ذات صباح 
فوجدت بعض الأسيويين فى الصالون.. 
ألقيت عليهم تحية وقفوا.. قدموا أنفسهم.. 
المستشار الثقافى الصينى.. أستاذ بيولوجيا 
بجامعة شنجهاىء سائق السفارة؛ سألتهم إن 
كانوا يودون شاي أوقهوة أجابوا بالنفى. 
أعددت لنفسى قهرة الصباح وعدث إلى 
حجرتى. 

فى المغرب تقابلت والأستاذ الصيني فى 
الصالون. إنه سيقيم بالدار فى الطابق الأعلى 
وذلك لحين تدبير شقة له فى مساكن 
الجامعة. قال إن هذه أول مرة يترك فيها 
شلجهاى ويبتعد فيها عن أهله وعن زوجته 
وعن ابنه. كان صوته يدطق بالحب كلما 
نطق بكلمة الصين. 


م 
فيما بعد تقابلدا كثيرا فى الصالون. كان 
يعد طعاما بنفسه وكان وحتى ينضج الطعام 
يجلس فى الصالون. وفى هذا الوقت غالبا مأ 
كنت أحتسى قهرة العصر فكنا نتبادل 
الحديث. حدثنى كثيرا عن بناء الصين وبداء 
الإنسان وأتى إلى من السفارة بعديد من 
المجلات الخاصة بالصين؛ وقد أكدت لى 


المقالات الخاصة ببناء الصين علميا 


وتكدولوجيا ماقاله الأسناذ الليبجيرى عن 
أهمية تطوير أفريقيا علميا وتكدولوجيا. 

بعد أسبوعين أصبحدا ثلاثة» جاء أستاذ 
فرنسى.. كان يقاسمنى الطعام. فى يوم على 
العشاء أنبأنى الأستاذ الفرنسى أن زلزالا 
حدث فى القاهرة؛ رغم حرارة الجو؛ شعرت 
بالبرد يسرى فى جسدى... ماالعمل؟ 

كان ابن الحارس الليلى الذى يقطن 
الخرابة المجاورة لدار الضيافة والذى يبلغ من 


' العمرخمسة عشر عاما يستذكر دروسه على 


السلم؛ فعشّته ليست بها كهرباء ويعيشون فيها 
على لمبة جاز. إنه كان يجد فى لمبة السلم 
المؤدى إلى الحديقة ضوء) مريحاً يعينه على 
الاستذكار» رغم معاناته من الناموس المنتشر 
فى تلك المنطقة؛ كلنا نعائى منه جميْعا رغم 
التكيسيف»؛ ورغم رش الحجرة؛ ورغم كل 
المحاولات. 


لست أدرى لم فى هذا اليوم بالذات 


أدركت أن الفتى يعانى من الناموس. وعدت 


نفسى بدعوته فى الليالى القادمة للاستذكار 
بالداخل فى حجرة الطعام؛ وذلك بعد استئذان 
الصينى والفرنسىء فالطاهى والسفرجى 
يذهبان بعد العشاءء؛ والمسكول عن دار 
الضيافة لايأتى إلا مرة كل أسبوع لأخذ 
تكاليف الأكل والاطمئنان أن كل شيء على 
مايرام, 


طلبت إلى الصينى مرافقتى حتى كابيلة 
التليفون؛ كانت أول مرة أخرج فى الليل. 
ليست هناك إضاءة والحفر كثيرة وبعض 
الباعة يعرضون بضاعتهم على ضوءه لمبة 
جاز حتى يتعرف المارة عليهم وعلى 
بضاعتهم . 

وصلنا إلى الكابيدة. وضعت الكارت فى 
التليفون كوّنت الرقم وأصغيت: تسجيل يقول: 
المكالمة غير ممكنة. أعدت الرقم مرة ومرات 
والنتيجة هى هى.. رجعت إلى الدار» كان 
الصينى الفرنسى فى انتظاري. 
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سألانى عن أخبار البلد؛ قلت المكالمة 
غير ممكلة أضفت أن ذلك لايدهشنى فهناك 
خمسة ملايين مصرى بالغربة. استأذن 
الفرنسى وذهب لغرفته. ظل الصينى معى 
بعض الوقت. عقب على قولى قائلا: كيف 
يعيش هذا العدد من المصريين بالخارج؟ من 
الذى يبى مصرإذن؟ تطرق الحديث عن 
الأزمة الأنتحصادية.. قال إن مرتبه فى 
الصين مائة دولار فى الشهر لكنه يكدفى 
بها... أضاف أنه فى بيته لا يتخطى مايكفى 
أكله ومواصلاته فقطء لذا فهو يطهو طعامه 
بدفسه. سألنى أن أفعل مثله وأوفر بذلك 
بعض النقود لبلدى. 

فى الصباح كان حظى أفصل فقد 
استطعت الاتصال بالقاهرة والاطمكنان على 
العائلة. فى الليل حضر بعض المصريين 
لزيارتى؛ رجال فى الغربة! مدرس عربى» 
مدرس شريعة: أطباء ممارسون. تلك هى 
الجالية المصرية بكوتوئوه كان أحدهم وهو 
طبيب قد دعانى على العشاء يوما؛ وكان 
بعضهم مدعواً مغى . كان الحزن مخيماً على 
الوليمة رغم إصرارهم على الضحك 
والتدكيت؛ بعد العشاء لعبوا الورق فهمت أن 
تسليتهم حين يكونون جماعة هى أخبار 
مصر ولعب الورق» وحين يتفرقون فالتسلية 
المتاحة هى الفيديو والتليفزيون. 

تحدثوا يوم زيارتهم لى عن مسصرء 
صارت مصر وهى فى خطر غالبا عزيزة.. 
قلت مرة أخرى لماذا اليوم وليس كل يوم؟ 
فكل يوم زلزال وكل يوم خطر... وددت فى 
تلك اللحظة أن أمحو المسافةٍ وأبيت فى بيتى. 
تساءلت هل شرخ؟ هل هدم؟ إن بيت أحد 
الزملاء شرخ.. اثندا,.عشرة سنة غربة بنى 
فيها هذا البيت الذى شرخ فى لحظة. 

خرجوا تاركين إياى للوحشة والحنين» 
عدت أعمل وأحضر الدروس وأفكر فى 
الصين. 

قررت طهو طعامى بنفسى وبذلك أوفر 
مائتى دولار. لم يمكث الفرنسى طويلا ولم 
تظل حجرته خالية طويلا. 

جاءت شاية ألمانية متخصصة فى 
الصوتيات؛ كما جاء أستاذ طب فرئسى وأيضا 
أستاذة مناخ فرنسية لم تعد هناك حجرة 
خالية بالدار. 

كثيرا مادعانى أستاذ الطب الفرنسى 
لتناول القهوة معه بعد الغداء. كان ينحدث 


كثيرا عن أفريقيا ومأساة أفريقيا واندشار 
الملاريا وضحاياها الأربعة الملايين فى 
السنة. أما الأستاذة الفرنسية فكثيرا ماكانت 
تسافر إلى الشمال للعمل هناكء وكثيرا ماكان 
يزورها تلاميذها من طلبة الدراسات العليا 
فى علم المناخ. أحيانا فى العصر كانت تأخذ 
كرسي وتجاس بالحديقة المحيطة بدار الضيافة 
تدخن سيجارة. 

لست أدرى لماذا أثارت إعجابى؛ أهى 
صلابتهاء أهوإخلاصها الواشح لعملها 
ولطلابها الأفارقة.. أهو تواضعها وهددامها 
البسيط.. أم ماذا؟ 

حين تمدئدا كان الحديث فى العلم 
وتطوره سريع الإيقاع. حدثتنى أيضا عن 
تطوير علم المناخ وإدخال الإحخصاء 
والحاسوب فى الدراسات ألخاصة بهذا العلم. 
وسألتنى معاونة طلابها عن طريق معهد 
الاقتصاد فهم يحتاجون إلى الإخحصاء 
والحاسوب لكن كيف؟ ليست لديهم برامج 
حاسوبية! البرامج فى القاهرة - فى باريس 
أيضا. لكننى فكرت فى القاهرة؛ لم لا أرسل 
فى طلبها؟ لكن الوقت! اسدقر عزمى على 
السفر لإحضار البرامج وعمل شىء من أجل 
الطلبة. ظدنت تلك الفكرة خاطرا لكننى 
وجدت نفسى أسعى إلى تحقيقها. 

عدت إلى مصرء بمعاونة معهد الإحصاء 
وبمعاونة وزارة الخارجية المصرية رجعت 
إلى كوتونو ومعى خمسون شريطا حاسوبيا 
لاستخدام الإحصاء؛ كانت الرحلة شاقة - 
لكدنى عدت وقد أنجزت شيئا. 

كانت السيدة قد سافرت.. لكن أحد 
طلبتها ظل يتردد على للتزود بمعلومات فى 
الإحصاء. كان الطبيب قد أنهى مهمته وعاد 
إلى فرنسا.. أما الألمانية فقد ذهبت إلى 
الشمال.. الصينى أيضا رحل اسنقر فى إحدى 
شقق الجامعة لكنه عاد مرار لزيارتى - غالبا 
يوم السبت عصراء كان دائما يأتى ومعه 
بعض المجلات؛ وي سألنى عن رأيى فى 
إنجازات الصين وبعن أحوال مصر. أعادت 
إلى قراءتى لتلك المجالات وحواراتى مع هذا 
الرجل بعض الثقة ألتى كنت بدأت افتقادها. 
وبدأت من جديد أرى فئ بناء المستقبل هدفا 
يبدو بعيدا لكنه ليس وهما. لكن كيف؟ لم 
يكن الحوار مكنا مع رجال الجالية المسرية 


فقد انكمشت أهداقهم فى سكن أو مصاريف 
مدرسة.. وعبقا كان الحديث إليهم عن هدف 
جماعى وحل جذرى لمشاكل ألوطن. 

أصر مدير المعهد على إقامة حفل لتسليم 
البرامج يحضره السفير وقد كان؛ صور 
التليفزيون الحفل؛ سجلته الإذاعة وكتبت عنه 
السحف. وكم كنت فرحة حين تعرفت إلى 
عاملة التليفون وموظف البنك. المهم هو 
الطلبة الذين أتوا إلى فى اليوم التالى 
ليشكرونى وليهنئونى على مبادرتى. 

بدأت أشعر أننى فى بيتى أوأندى فى 
بلدى وبدأ الإحساس بالغربة يدلاشى» بدأت 
أتدزه فى الشوارع وأنظر إلى الأشجار الجميلة 
وبدأت أستمتع بلون السماء والزرقة المبهرة. 
بدأت أيضا صداقة جميلة بينى وبين زوجة 
الحارس الليلى.. سيدة شابة ليست أمٌ النتى» 
فأم الفتى منفصلة منذ زمن عن الحارس 
ومتزوجة من آخر تقطن معه عشة أخرى 


لاتبعد كثير) عن دار الضيافة. لفترة طويلة 


ملأت هذه الصداقة حياتى فى دار الضيافة. 
وبدأت أهمية نزلاء الدار من أساتذة أجانئب 
تتضاءل بالنسبة لى. 

كانت «بيتى تسكن عشة فى الخرابة 
المجاورة للبيت. كانت تحرض على نظافة 
تلك العشة» وكانت ترعى بعض الأشجار 
التى أنبتها المطر فى الخرابة المحيطة بالعشة 
كما كانت هناك بعض الدجاجات ترمح 
وتجىء فى الحوش.. تأكل من الأرض. لنت 
أدرى ماذا كانت تأكل لكن الأرض كانت 
مصدر طعامها الوحيد.. 


شجعتنى صداقة بيتو على الاقتراب من 
بائعة السجائر التى تتخذ من ركن الشارع 
مقر لهاء فهى تجىء يوميا قبل الفجر بساعة 
ونصف ومعها ثلاث فتيات فى حوالى 
العاشرة من عمرهن يجررن عربة بها بعص 
الكراتين التى تحتبوى على البضاعة: ثم 
يفرغن البضاعة على الأرفف ثم مع الفجر 
يبدأن عملية البيع . 

قبل الغروب يبدأن فى رص البضاعة 
فى الكرأتين وعلى المغرب يذهين مع الباعة 
إلى دارهن. كانت البضاعة: سجائر... 
وأرذا... وسسردينا.. وسكرا.. وشايا... 
وصابونا.. وما إلى ذلك من احتياجات 
المستهلك. 
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. كانت تلك البائعة تعد من أثرياء البائعات 
فالأخريات لديهن القليل.. التليل جدا من 
المعروضات. يفترشن دكة أمامها طاولة 
عليها البضاعة. 

مع الوقت أصبح لى بينهن عدة 
صداقات.. كدت أذهب إليهن وقت الفراغ 
أجالسهن وأتجاذب معهن أطراف الحديث. 

كانت بيدو تأتى لزيارتى ليلا وتشركنى 
فى حلمها باقتناء تليفزيون؛ لكنها كانت دائما 
تلسى حديثها بتولها: كيف وليس عندى 
كهرياء؟ 

لم يعد الدرس بعد ذلك مجرد حصة» 
مجرد نظرية أقوم بإثباتها أمام الطلاب؛ أو 
مسألة أطرحها وأنتظرأن يشتركوا فى حلها . 
بدأ الدرس وكأن الحياة قد دبت فيه . بدأت 
أراهمء أتعرف إليهم؛ أحبهم: أشجعهم؛ بدءوا 
يزوروننى فى دار الضيافة؛ فى البداية كانوا 
يسألوننى عن حلول لبعض المسائل. يعد 
فترة توطدت الصداقة وصاروا يتحدثون عن 
المستقبل؛ عن البحث العلمى؛ عن إمكانية 

مواصلتهم للدراسة لكن كيف والبلد فقير؟ 
سألونى عن الدراسات العليا فى مصرء 
سألونى عن منح دراسية. احترت فى الإجابة 
فالجامعة الوحيدة المتاحة للأفارقة جامعة 
سنجور بالإسكندرية وهى جامعة فرنسية ليس 
لمصر دخل بها.. أما الجامعات المصرية فلا 
تممل حساباً للأفارقة. ووزارة الخارجية 
بدورها تسمح بإرسال الخبراء لكن لاتعطى 
محا دراسية علمية كانت أم تكنولوجية. فقعد 
تعطى بعض الجهات منحا.. لغة عربية أو 
شريعة . احترت بم أجيب وماذا أفعل؟ 

استمررت فى استقبالهم والحديث إليهم 
عن دروسهم وبعض النظريات الحديثة ألتى 
لم تدخل بعد فى مقرراتهم. اعتادوا الحضو 
إلى دار الضيافة واعتدت وجودهم معى حتى 
إننى خشيت اقتراب الامتحان وانتهاء السنة 
الدراسية وسفرهم إلى بلادهم أو إلى قراهم 
والابتعاد على. 

أفريقيا.. 


العلم .. 
التكدولوجيا.. 
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أصبحت تلك هى الفكرة المتسلطة على 
ذهلى كيف تخرج؟ 

وهل يمكئنا الخروج؟.. بدت لى المشكلة 
صعبة.. لكن هل هناك مشكلة دون حل؟ 
وكيف لنا فى الحل؛ ونحن ننتظر أن يعطى 
لنا على صيئية من ذهب ولا نبحث عله 
نحن؟ قطع على تأملاتى أستاذ من توجواجأ 
إلى ينين بعد أحداث بلده» كان قد درس فى 
موسكو علم بالبرامج التى أرسلها معهد 
الإحصاء؛ قال إنه من المفيد تدريب طلبته 
على استخدام بعضها.. أتى ليتعرف إلى 
.وليتجاذب معى أطراف الحديث. 

كان الحديث إليه مدعة؛ كان شجيا 
مشمرا. قال لى إنه كتب عدة مقالات عن 
مستقبل الحاسوبية فى غرب أفريقيا وإنه 
أسهم فى تأسيس أول مركز حساب علمى فى 
«لومى؛ عاصمة «توجو»» قال أيضا إنه يأمل 
فى أن تستقر الأمور فى بلده حتى يواصل 
أبحائه وطموحاته العلمية؛ كان يأسف على 
كل تلك الاضطرابات التى تعرقل مسيرة أى 
إنجاز فى الدول النامية وتعرقل النماء الذى 
يجب أن تكون له الأولوية على أى خلاف 
حزبى.. عرقى أوقبلى. 

سألى إن كان يمكنه الحضور إلى مصر. 
حدثته غن مؤتمر الإحصاء السلوى فى 
جامعة القاهرة؛ أعطيته العدوان ونصحته 
بالتقدم ببعض أيحاثه. 

فكرة المؤتمر شجعتلى على دعوة مدير 
المعهد إلى القاهرة؛ شجع السفير الفكرة.. 
وافق المعسهد فى القاهرة ووافقت وزارة 
الخارجية. ١‏ 

بدت القاهرة مهمة. بدوت سعيدة فى 
لحظة ورغم تجديد العقد وقبل أن أعيد التفكير 
قررت العودة. 

أفريقيا الصامتة.. 

أفريقيا الفقيرة .. 

أفريقيا المأساة.. 

والعالم يأتى للفرجة ... 

لم أحبب أفريقيا كما أحببتها لحظة 
قرارى بالسفر ماذا أفعل هنا؟ ما الذى 
أضيفه .. بضعة دولارات تنفوفى حسابى؟ 
الفورة! باتت تلك الكلمة ترن فى أذنى 


كالجئون» الشورة! لكن الشورة على من: 
والثورة على ماذا؟ 

هل تغيير حكم يكفى؟ هل طرد الغرب 
يكفى؟ ما الذى يجب تدميره حتى نخرج 
من هذا المأزق؟ الفقرأم الجهل؟ 
برزالبيت الذى شرخه الزلزال من بين 
أشجار الموز. 

اثنتا عشرة سنة غربة شرخها الزلزال فى 

أثننا عشرة سنة أولاد دون أبيهم. 

أثنتا عشرة سنة والرصيد بالدولار ينمو.. 

وعائلة بل عائلات بلا بلد.. بلد كانت له 
الريادة يتعطل. 

أحببت مصر فى تلك اللحظة وبكيث» 
لقد حرمونا من العلم.. من الحياة» عدت.. 

جاء مدير المعهد إلى المؤتمر. 

ذهبت به إلى الأهرامات وإلى أبى الهول 
وإلى الأنتكخانة وخان الخليلى. 

ذهبت به إلى شبكة المعلرمات فى 
جامعة عين شمسء سأله مرافقنا عن بلده 
ضغط على بعض الأزرار. جاءت كلمة ينين 
على شاشة الحاسوب وجوارها رقم »4١‏ 
قال السرافق: إن يدين أندجت 47 بحثا 
فى التربية؛ ابتسم الرجل فرحا.. علمت 
يومها أن مصر بها...ر.” باحث فى الفروع 

مشيت مع الرجل فى صمت حتى وصلنا 
إلى العربة التى أقلتنا إلى الجامعة؛ فى اليوم 
التالى حين أوصلته إلى المطار قال لى: إن 
مصر منارة أفريقياء أضاف: لقد بهرتلى 
شبكة المعلومات؛ سوف أحدث أمينة المكتبة 
علها. 5 

فى الأسبوع التالى عدت إلى اجلة 
ألدفاع إلى الثقافة القومية.. عدت أيضا إلى 
عملى؛ رتبت بيتى» بدأت فى كتابة خطابات 
طويلة إلى الأفارة قة الذين قابلتهم بالمعهد أر 
بالوزارة والذين أرسلوا إلى كلمات مع مدير 
المعهد. ظلت بيتو أمام عينى فليس لديها 
عدوان وهى لاتقرأء فالشوارع هناك دون 
أسماء والبيوت ليست مرقمة « 


الل م 


ات 


عطابع الهيئة المصرية العامة للكتاب 


